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Vo  rto  o r t 

Eine  Arbeit,  die  vor  Jahren  unter  dem  Sammeltitel  „Der 
nackte  Mensch  in  der  Kunst  aller  Zeiten  und  Völker“  im 
Rahmen  eines  einzigen  großen  Buches  erschien,  wird,  in  zwei 
Bände  zerlegt,  neu  veröffentlicht.  Text  und  Bildermaterial  sind 
unverändert  geblieben.  Umarbeitungen,  die  sachlich  geboten  sind, 
mögen  späteren  Jahren  Vorbehalten  bleiben.  Die  Aufteilung  des 
Gesamtwerkes  in  zwei  Bände  ergab  sich  indes  von  selbst  aus 
der  Gliederung  des  Themas,  wie  es  liier  behandelt  wurde.  Gleich- 
zeitig erschien  diese  Aufteilung  im  Interesse  der  äußeren  Hand- 
habung und  im  Interesse  des  verarbeitenden  Lesers  zu  liegen. 
Der  erste  Band  versucht  in  zwei  Teilen  eine  Soziologie  bilden- 
der Kunst.  Der  zweite  Teil  hat  es  mit  rein  ästhetischen  und 
im  engsten  Sinne  kunstgeschichtlichen  Gesichtspunkten  zu 
tun.  Je  nach  der  eigenen  Einstellung  wird  der  Leser  die  sozio- 
logische Systematik  oder  die  kunstgeschichtliche  Darstellung  und 
die  ästhetische  Würdigung  heranziehen.  Da  jeder  der  beiden 
Bände  von  seinem  bestimmten  Ausgangspunkt  das  der  Erörterung 
zugrunde  gelegte  kostbare  Kardinalthema  der  Kunstgeschichte 
— die  Darstellung  der  menschlichen  Gestalt  — textlich  wie  in 
Abbildungen  nach  dem  gesamten  historischen  Umfang  behandelt 
und  da  die  Gedanken,  die  der  einen  Hälfte  Bezug  auf  die 
andere  geben,  schon  in  jeder  Hälfte  zur  Ausrundung  eines 
Ganzen  streben,  können  die  Bände  unabhängig  voneinander 
gelesen  werden.  Vielleicht  wird  — woran  mir  besonders  gelegen 
wäre  — die  Teilung  auch  bewirken,  daß  der  von  manchem 
Kritiker  bisher  überhaupt  kaum  wahrgenommene  soziologische 
Teil  des  Buches,  der  es  unternimmt,  der  Wissenschaft  der  Kunst- 
geschichte einen  neuen  Horizont  zu  zeigen,  allgemeiner  gesehen 
wird.  Nicht  als  ob  dies  Unterfangen  endgültig  geglückt  wäre; 
doch  handelt  es  sich  immerhin  um  Wert  oder  Unwert  einer 
skizzierenden  Absicht  und  vielleicht  auch  der  Anfänge  einer 
Methode. 

Brüssel,  im  Herbst  1916. 
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Dritter  Teil 

DIE  SCHÖNHEIT  DER  GESTALT 

Der  Mensch  ist  der  höchste,  ja  der  eigentliche 
Gegenstand  bildender  Kunst  . . . Hätte  man  mir 
alle  Menschen  mit  Kutten  zugedeckt,  mein  Geist 
hätte  nicht  eher  gerastet  und  geruht,  bis  ich 
mir  eine  menschliche  Gestalt  selbst  erfunden 
hätte  . . . Wie  kann  man  den  Menschen  vor 
dem  Menschen  verheimlichen?  Goethe 


253.  Buschmannsmalerei. 


ANFÄNGE 

Wir  haben  die  zeugenden  sozialkulturellen  Bedingungen  kennen  gelernt,  aus 
denen  sich  die  nackte  Form  in  ihren  spezifischen  Abwandlungen  entwickelt.  Nach  der 
Betrachtung  des  Allgemeinen  und  Gruppengeschichtlichen,  des  Überpersönlichen  und 
Unpersönlichen  soll  nun  die  Anschauung  des  Besonderen,  Persönlichen,  Einzigartigen 
zu  ihrem  Recht  gelangen.  Das  Tatsächliche  eines  Kunstwerks  ist  mit  der  Feststellung 
des  Sozialen,  des  gesellschaftlichen  Gehalts,  des  Typischen  nicht  erschöpft.  Innerhalb 
einer  bestimmten  sozialen  Typik  entwickelt  sich  das  konkrete  Einzelkunstwerk  zu  einer 
individuellen  Bedeutung.  Irgendwo  beginnt  bei  jeder  künstlerischen  Schöpfung  — und 
sei  ihre  Typik  noch  so  offenkundig  — der  Reiz  des  Isolierten:  jenes  Einsame,  das 
sich  für  uns  nicht  mehr  ins  Soziale  auflöst,  sondern  rein  durch  sich  selber  da  ist. 

Aber  wir  wollen  das  Verhältnis  nicht  verkehrt  auffassen.  Nie  ist  das  Indivi- 
duelle, nie  ist  das  Persönliche  primär.  Das  Individuelle  ist  von  Anfang  an  zur  Asso- 
ziation, zur  Geselligkeit  bestimmt.  Das  Individuelle  ist  nur  die  sekundäre  Form  des 
Gesellschaftlichen.  Es  bedeutet  die  Differenzierung  des  Typischen.  Es  ist  insofern 
eine  Aufhebung  des  Typischen:  die  Tendenz  zur  Individuation  bedeutet  etwas  wie  den 
Willen  zur  Überwindung  des  Gemeinsamen.  Aber  es  handelt  sich  dabei  eben  nur  um 
eine  Tendenz,  um  einen  Willen.  Und  selbst  Tendenz  und  Wille  prallen  an  bestimmter 
Stelle  wieder  zurück,  um  aufs  neue  in  die  Welt  der  gemeinschaftlichen  Freude  zurück- 
zukehren: 

„Was  den  großen  Ring  bewohnet, 

Huldige  der  Sympathie  . . 

Innerhalb  dieses  Widerspruchs  vollzieht  sich  unser  ganzes  Leben.  Innerhalb 
dieses  Widerspruchs  vollzieht  sich  auch  die  Entwicklung  des  Einzelkünstlers  und  der 
kunstgeschichtlichen  Zeitalter.  Jedes  Zeitalter  und  jeder  Künstler  erwächst  zunächst 
auf  dem  Boden  irgendwelcher  Gemeinsamkeiten.  Jedes  Zeitalter,  jeder  Künstler 
empfindet  jedoch  individuelle  Grenzen  und  macht  aus  ihnen  einen  individuellen  Kunst- 
beruf. Aber  wie  der  einzelne  Künstler  selbst  mit  dem  persönlichsten  Ausdruck  zur 
Seele  der  anderen  sprechen  will,  wie  er  auch  in  den  eigenwilligsten  Bewegungen  seiner 
von  Persönlichem  umschlossenen  Natur  immer  noch  — heimlich  oder  offen,  willig  oder 
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wider  Willen  — den  Zusammenhang  mit  der 
Typik  der  Zeitgenossen,  ja  der  Menschheit 
aufrecht  erhält,  so  enthält  auch  die  Indivi- 
dualität der  Kunstzeitalter  die  Empfindung 
für  die  Identität  alles  Menschlichen,  die  allem 
Besonderen,  allem  Zeitlichen  zum  I rotz  für 
die  Jahrtausende  gilt. 

Auf  dieser  Tatsache  beruht  die  Mög- 
lichkeit eines  Verständnisses  der  Gegenwart 
für  die  Individualität  des  Kunstzeitalters,  das 
wir  als  Urkunst  bezeichnen.  Diese  Indivi- 
dualität hatte  — es  ist  kurios  genug  — für 
Zeitalter,  die  individualistischer  empfanden, 
als  wir  es  heute  tun,  etwas  Abschreckendes, 
Unverständliches.  Man  gelangt  nur  dadurch, 
daß  man  das  Gemeinsame  betont,  zum  Individuellen. 

Betrachten  wir  Dinge  wie  die  „femme  au  renne“,  die  vor  wenigen  Jahrzehnten 
vom  Abbfi  Landesque  in  Laugerie  hasse  gefunden  wurde,  so  erhalten  wir  den  Eindruck 
einer  höchst  besonderen,  schon  fast  an  persönliche  Caprice  gemahnenden  zeichnerischen 
Kultur.  Wir  erhalten  den  Eindruck,  daß  die  Besonderheit  dieser  zeichnerischen  Kultur 
sich  der  Erfassung  des  Momentanen,  des  Speziellen,  des  Skizzenmäßigen  mit  einem 
subjektiv  akzentuierten  Temperament  zuwendet.  Den  gleichen  Eindruck  empfängt 
man  von  Dingen  wie  der  gravierten  Jägerfigur  auf  dem  Mammutzahn.  Die 
Technik  ist  an  sich  selbst  schon  charakteristisch.  Ist  der  Jäger  auf  einen  Stoßzahn, 
die  „femme  au  renne“  auf  einen  Renntierknochen  eingeritzt,  so  entspricht  diese  Technik 
ganz  der  skizzenhaft-fragmentarischen  Leistung  einer  fragmentarisch  impressionierten 
Künstlerschaft,  die  sich  in  der  Sphäre  individuell-momentaner  Launen  am  wohlsten  fühlt. 
Auch  im  Motiv  liegt  die  Akzentuierung  des  Besonderen:  die  Bewegung  des  Jägers  zeigt  die 
äußerste  Zuspitzung  und  die  „femme  au  renne“  ist  nach  der  Ansicht  einiger  Kunst- 
paläologen  als  „femme  enceinte“,  als  Schwangere  zu  betrachten.  Dann  hätten  wir  die 
Tatsache,  daß  am  Anfang  der  Kunst  die  naturalistische  Darbietung  einer  bis  zur  Ab- 
sonderlichkeit speziellen  Form,  die  des  trächtigen  Frauenleibs,  im  Bereich  der  gewöhn- 
lichen Möglichkeiten  lag1). 

Derselben  Kultur  — der  Welt  der  älteren  Steinzeit  — gehören  die  plastischen 
Funde  aus  der  Gegend  des  im  Departement  Landes  gelegenen  Ortes  Brassempouy  an. 
Das  Material  schrieb  einen  gewissen  äußeren  Stil  vor:  die  Pferdeknochen  und  Mam- 
mutzähne, Pferdezähne,  Ilenntierbeine,  Fuchs-  und  Wolfsknochen  konnten  nur  zu 
Statuetten  verarbeitet  werden  und  forderten  mitunter  eine  ganz  bestimmte  Streckung 
der  Formen  — wie  in  der  Gotik  zuweilen  die  Form  des  Elfenbeins  die  Kompo- 
sition der  Figur  beeinflußt.  So  ist  auch  die  gestreckte  Bewegung  des  Jägers,  der  auf 
einen  Stoßzahn  mit  spitzem  Knochen-  oder  Steininstrument  eingeritzt  ist,  durch  die 
Form  des  Materials  diktiert.  Aber  im  ganzen  liegt  das  Wesen  der  paläolithischen 
Kunst  gerade  darin,  daß  sie  darauf  verzichtet,  es  umgeht,  aus  der  Beschaffenheit  des 
Rohmaterials  architektonische  Stilgesetze  für  die  Darstellung  der  Form  zu  gewinnen. 
Im  ganzen  sind  die  älteren  steinzeitlichen  Aktdarstellungen  von  einem  fessellosen 


254.  Ältere  Steinzeit:  „La  femme 
(enceinte)aurenne“.  Zeichnung  auf 
einem  Renntierknochen. 


*)  Die  Zusammenstellung  der  Frau  mit  dem  Renntier  scheint  eine  sujetmäßige  Bedeutung  nicht 
zu  haben.  So  Piette:  „II  est  dvident  que  le  renne  a 6td  sculptd  le  premier,  puisqu’une  de  ses 
jambes  de  derrifere  passe  au-dessus  des  jambes  de  la  femme,  et  il  n’est  pas  moins  evident  pour 
nous  que  la  femme  et  le  renne  n’ont  rien  de  commun,  qu’il  y a lä  une  juxtaposition  de  tigures  et 
non  un  groupe,  malgrd  les  extravagances  qu’on  a d4bit6es  ä ce  sujet.“ 
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Naturalismus,  der  das  Material  neutralisiert  und 
nur  auf  die  illusionistische  Realisierung  des  Bild- 
gegenstandes abzielt. 

Der  Fall  ist  höchst  interessant.  Wir  selber 
haben  in  kaum  abgelaufenen  Jahrzehnten  der 
Kunstgeschichte  einen  illusionistischen  Naturalis- 
mus erlebt,  dessen  Routine  gesetzlos  mit  dem 
Material  spielte. 

Der  illusionistische  Naturalismus  der  „Venus 
von  Brassempouy“  und  der  verwandten  Sta- 
tuetten ist  von  einer  fast  erschreckenden  Inti- 
mität. Die  Verstümmelung  läßt  die  naturalisti- 
schen Absichten  nur  noch  krasser  erscheinen. 
Die  Bruchfläche  an  der  Rückseite  der  Figur 
zwingt  uns,  jene  sogenannte  Steatopygie  — den 
Fettsteiß,  den  die  Primitiven  in  gieriger  Ge- 
schlechtlichkeit unermüdlich  darstellen  — in 
kolossaler  Proportion  oder  vielmehr  Dispropor- 
tion zu  ergänzen.  Abgesehen  von  diesem  Teil 
und  von  den  Brüsten  ist  der  Torso  als  rein  ani- 
malisches Körperzentrum  unversehrt:  ein  ge- 

schwellter Bauch  mit  betontem  Genitale,  maßlos 
üppige  Schenkel  und  fette  Hüften  sind  bei  allem 
Ausladenden  mit  einer  geilen  Konzentration  zu- 
sammengehalten und  — fast  glaubt  man  an  eine 
zauberhafte  geistige  Selbstbehauptung  des  Kunst- 
werks — beisammengeblieben.  Mit  einem  tollen 
Naturalismus  sind  selbst  die  Haare  am  Unter- 
leib und  am  Nabel  durch  Ritzschraffierung  an- 


255.  Ältere  Steinzeit:  Weibliche 
Statue  aus  Brassempouy.  („Venus 
von  Brassempouy“.) 


gegeben.  Wie  die  fehlenden  Teile  in  jener  Periode  gestaltet  zu  werden  pflegten,  das 
ermißt  man  an  der  dreifachen  Ansicht  einer  anderen  weiblichen  Elfenbeinstatuette  aus 
Brassempouy,  an  der  Brüste  und  Hinterteil  kenntlich  geblieben  sind.  Aber  auch  da 
fehlt  der  Kopf  und  fehlen  die  Extremitäten:  so  hat  das  Schicksal  geradezu  im  Sinn 
des  Kunstwerks  selber  das  Belanglose  daran  — das  Organ  des  Intellekts  und  die 


Feinheit  der  Glieder  — ausgeschieden,  um  die  Brutalität 
des  wesentlichen  Formenkomplexes  übrig  zu  lassen  ). 

Die  Kunst  der  älteren  Steinzeit  entbehrt  alles  Ima- 
ginären. Sie  gibt  inbrünstige  Kopien  der  A\  irklichkeit. 
Im  Verlauf  sozialökonomischer  Wandlungen,  die  wir  kennen 
gelernt  haben,  gewannen  die  Dinge  für  den  primitiven 
Menschen  ein  anderes  Ansehen.  Sie  wurden  nun  zu  Ele- 
menten einer  Bearbeitung,  die  ihren  Schwerpunkt  in  die 
rhythmisierende  Einbildungskraft  verlegte  und  aus  der  viel- 
fältigen Gestalt  des  Wirklichen  ein  festes  Schema  gewann. 
Ein  Beispiel  dieser  vom  ursprünglichen  Impressionismus  be- 
reits entfernten  Aktdarstellung  bietet  die  mit  der  Feuer- 
steinaxt behauene,  dann  mit  dem  Feuersteinmesser  über- 
arbeitete und  schließlich  polierte  Bernsteinplastik  aus 
Ostpreußen,  die  hier  wiedergegeben  ist.  Hier  handelt  es 
sich  um  etwas  ganz  Andersartiges.  Die  illusionistische 
Absicht  ist  zurückgetreten.  Die  Lösung  der  Kunstaufgabe 
geschieht  mehr  im  Sinn  unserer  Kinder,  die  mit  drei  oder 
vier  ganz  einfachen  Akzenten  auskommen.  Hier  wird 
nicht  Wirklichkeit  nachgeahmt,  sondern  — wie  in  ent- 
wickelterer Art  beim  Apoll  von  Tenea  — ein  lapidares 
Svstem  von  Hauptwirkungen  angestrebt,  das  seine  sugge- 
stive Macht  in  sich  selber,  in  seiner  eigenen  Geometrie, 
nicht  in  differenzierter  Formnachahmung  sucht. 

Mit  den  Buschmannszeichnungen  kehren  wir 
wieder  auf  den  Boden  eines  ursprünglichen  illusionistischen 
Impressionismus  zurück.  Die  Buschmannskunst  entspricht 
allgemeinkulturell  und  speziell  ästhetisch  auffallend  der 
paläolithischen  Kunst.  Es  besteht  dabei  jedoch  der  Unter- 
schied, daß  bei  den  Buschmannsakten  ein  anderes  anthropo- 
geographisches  Material  beteiligt  ist:  sowohl  die  Künstler  selber  wie  ihre  Gegenstände 
und  ihre  äußeren  Darstellungsmittel  sind  etwas  anderes  — so  überwältigend  die  Pa- 
rallele im  ganzen  sein  mag. 

Technisch  ist  zu  beachten,  daß  es  sich  bei  den  Buschleuten  um  Malerei  handelt. 
Mit  einheimischen  Erdfarben,  die  sie  selber  zubereiteten,  malten  sie  auf  die  Wände  süd- 
afrikanischer Höhlen:  auf  gelben  Sandstein,  auf  Granit,  Phyllit,  Diorit,  Diabas,  Basalt. 
Die  Malgründe  sind  fast  gar  nicht  geglättet.  AVo  die  Figuren  auf  hartes  Gestein  zu 
bringen  waren,  erfolgte  eine  Konturierung  mit  dem  Steinmeißel.  Auf  weiches  Gestein  — 
zum  Beispiel  auf  den  gelben  Sandstein  — malte  man  ohne  eine  derartige  Vorzeich- 
nung. Zum  Aufträgen  der  Farbe  bediente  man  sich  vermutlich  eines  spachtelartigen 
Instruments  — elastischer  Knochenstäbchen  — , vielleicht  auch  der  Finger,  vielleicht 
ausgefaserter  Holzstäbchen.  Von  Farben  findet  man  Bot,  Weiß,  Braun,  Gelb,  Schwarz, 
Blau,  Grün.  Die  Reihenfolge  dieser  Farbennamen  ist  nach  dem  Maß  der  Häufigkeit 
angeordnet* 2).  Als  Malmittel  scheinen  Knochenmarkfette  von  Tieren  verwendet  worden 

*)  Edouard  Piette:  La  Station  de  Brassempouy  et  les  statuettes  humaines  de  la  pdriode 
glyptique.  In  der  Zeitschrift  L’Anthropologie.  Band  6.  Paris  1895. 

Emil  Cartailhac:  La  divinitd  feminine  et  les  sculptures  de  l’Allde  couverte  d’Epone,  Seine- 
et-Oise.  Ebenda  in  Band  5.  Paris  1894. 

Edouard  Piette:  Notes  pour  servir  ä l’histoire  de  l’art  primitif.  Ebenda  in  Band  5. 

2)  Alfred  Maaß  betont  in  einer  Abhandlung  über  die  primitive  Kunst  der  Mentawai-Insu- 
laner  (Zeitschrift  für  Ethnologie,  Jahrgang  38,  Berlin  1906),  daß  den  Mentawai-Insulanern  die  Farben 
mit  größerer  Wellenlänge  (Rot,  Gelb)  mehr  Eindruck  machen  als  die  mit  kurzer  (Blau,  Grün). 


257.  Steinzeit:  Bernstein- 
plastik von  Schwarzort  (Ost- 
preußen). 
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zu  sein.  In  der  Verwendung  dieser 
Mittel  entwickelten  die  Buschleute 
eine  enorme  Virtuosität:  um  Halb- 
töne zu  erzielen,  wußten  sie  sogar  zu 
lasieren.  Rosa  kommt  als  Lasurrot 
auf  Weiß  vor1).  Man  wußte  auch 
die  Farben  ineinander  zu  verreiben. 

Auf  diesem  Wege  entstanden 
die  verblüffenden  Malereien,  die 
uns  seit  kurzer  Zeit  beschäftigen. 

Und  sie  entstanden  als  Werke  eines 
Volkes  muskelschwacher,  krummer, 
tierschnäuziger  Zwerge,  die  wie  ihre 
absterbenden  Nachkommen  von  heute 
in  Höhlen  lebten,  Beeren  und  Wur- 
zeln aßen  und  zuweilen  mit  dem  Pfeil 
ein  Wild  erlegten:  als  Werke  eines 
Volkes  von  kläglichster  Wirtschaft, 
kümmerlichstem  Intellekt,  überhaupt 
von  armseligstem  Leben. 

Aber  etwas  hatten  diese  Zwerge, 
die  vor  fünfzig,  hundert,  höchstens 
zweihundert  Jahren  mit  diesen  Malereien  die  Wände  ihrer  Höhlen  und  Winkel  zierten: 
eine  nahezu  unglaubliche  Beweglichkeit  des  Temperaments,  ein  belustigend  und  zugleich 
unheimlich  quirliges  Wesen,  eine  geradezu  unvergleichliche  Impressionabilität  des  Auges 
und  eine  minutiöse  Kultur  der  Finger.  So  malten  sie  Bewegungen  des  Körpers,  deren 
Gespitztheit  etwas  von  dem  Unwahrscheinlich-Momentanen  photographischer  Bewegungs- 
studien an  sich  hat. 

Bei  den  Buschleuten  handelt  es  sich  aber  doch  um  etwas  viel  Höheres.  Ihre  Malerei 
gibt  die  Dinge  mit  einer  impressionistischen  Konzentration,  die  der  Photograph  nicht 
kennt.  Das  photographische  Objektiv  konzentriert  nicht:  der  Photograph  nagelt  die 
Bewegung  fest  — unbekümmert  darum,  ob  sie  sich  irgendwie  fürs  Auge  verdichtet 
oder  nicht.  Der  Buschmann  dagegen  nimmt  selbst  der  tollsten  Bewegung  die  innere 
Diskrepanz,  das  Auseinanderfahren:  und  ohne  daß  das  Bild  der  Körperbewegung  stockt, 
ohne  daß  es  starr  wird,  gewinnt  es  eine  bestimmte  künstlerische  Linie,  eine  bestimmte 
künstlerische  Dichtigkeit.  Das  Auge  des  Buschmanns  sieht  fabelhaft  intim  — so  in- 
tim, wie  nur  das  Auge  eines  Jägers  sehen  kann,  der  es  gewohnt  ist,  die  Bewegungen 
des  Wildes  mit  einer  gleichsam  kinematographischen  Neugier  zu  verfolgen.  Aber  bei 
dieser  Intimität  der  Beobachtung  vermeidet  er  ein  Zerhacken  der  Körpergeste.  Er 
schafft  nicht  zerhackte  Gebärdenfolgen,  sondern  künstlerisch  runde  Caprichos. 

So  ist  auch  der  äußerste  impressionistische  Naturalismus  nicht  ohne  eine  gewisse 
Bändigung  des  Gegenständlichen  durch  das  stilschaffende  Subjekt  oder  durch  die  stil- 
bildende Konvention  möglich.  Mit  einer  hervorragend  künstlerischen,  sehr  unphoto- 
graphischen Sachlichkeit  weiß  der  Buschmann  bei  besonderen  Szenen  Lücken  zu  lassen, 
die  sich  aus  dem  Zusammenhang  der  Szene  selber  schließen:  die  Dinge  werden  nicht 
restlos  fertiggezeichnet,  sondern  impressionistisch  auf  die  suggestive  Wirkung  angelegt. 
Die  Köpfe  werden  besonders  stark  vernachlässigt.  Man  braucht  hier  keineswegs  durch- 

*)  Otto  Moszeik:  Die  Malereien  der  Buschmänner  in  Südafrika.  Internationales  Archiv  für 
Ethnographie.  Leipzig,  Paris,  London  1906.  Eine  vortreffliche  Arbeit.  Grundlegend  ist  weiter 
die  Arbeit  von  Felix  von  Luschan:  Über  Buschmannsmalereien  in  den  Drakensbergen.  Zeitschrift 
für  Ethnologie.  Berlin  1908.  Mit  farbigen  Tafeln. 
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259.  Darstellung  einer  Wisentjagd  von  einem  diluvialen  Jäger 
in  einen  Knochen  geritzt. 


weg  an  Verwitterung  zu  glauben.  Der  Ivopf  ist  einer  Kunst,  die  wesentlich  auf  die 
animalische  Bewegtheit  des  Körperlichen  eingestimmt  ist,  von  vornherein  Nebensache: 
denn  er  ist  als  Bewegungselement  ausdrucksloser  als  die  Beine  oder  die  Arme  oder 
der  Rumpf. 

Zuweilen  glaubt  man,  bei  den  Buschmannszeichnungen  innerhalb  einer  impressio- 
nistischen Konvention,  die  auf  Individualisierung  des  Bewegungsmäßigen  am  Körper 
drängt,  sogar  persönliche  Wendungen  einzelner  Künstler  wahrzunehmen.  Der  Maler 
der  vier  Einzelfiguren  hat  — so  meint  man  es  zu  sehen  — eine  schwerere  und  strengere 
Hand  als  der  Maler,  der  die  wirbelnde  Zweikampfszene  oder  die  kecke  Körperkompo- 
sition der  Totschlagszene  gemalt  hat1).  Und  im  Gegensatz  zu  diesem  Künstler,  der  das 
Genie  der  primitiven  Improvisation  auf  die  Spitze  treibt,  scheint  der  Maler  der  drei 
Schreitenden  eine  gewisse  Rhythm isierung  durch  Parallelität  der  Formen  und  Gebärden 
anzustreben.  Ein  anderer,  der  Maler  der  drei  Männer  mit  dem  Tier,  gewinnt  in  solchem 
Streben  schon  eine  gewisse  klassische  Fülle  und  Beruhigung.  Das  Stärkste  aber  sind 
die  Dahinjagenden.  Selten  hat  der  menschliche  Akt  in  diesem  Maß  als  Mittel  zur 
Entwicklung  jähester  Bewegung  gedient  und  selten  hat  eine  ins  Äußerste  gesteigerte 
Bewegung  diese  künstlerische,  bildmäßige,  fast  ornamentale  Sammlung  besessen.  Mit 
einer  stilbildenden  Freiheit  überwindet  der  Maler  hier  sogar  — und  wie  es  scheint 
mehr  aus  Stilempfindung  als  aus  Unwissenheit  — die  Strebung  zum  Richtigen.  Er  gibt 
den  vorgreifenden  Beinen  eine  Streckung,  die  zwar  der  Mechanik  des  Rennens  gar 
nicht,  aber  um  so  mehr  der  Mechanik  des  Ornaments  und  dem  künstlerischen  Wir- 
kungsgeheimnis entspricht.  Zu  dieser  glänzenden  künstlerischen  Freiheit  stimmt  es, 
daß  der  Maler  die  Farbe  vom  Standpunkt  der  Dekoration  behandelt.  Die  hellen 

Streifen  an  den  Beinen  sind  in  einem  reizen- 
den AYechselspiel  angeordnet,  das  im  ganzen 
einen  verblüffenden  Eindruck  ornamentalen 
Alternierens  von  Licht  und  Schatten  gibt, 
ohne  im  naturalistischen  Sinn  richtig  zu  sein. 
Überhaupt  hat  bei  der  Buschmannskunst, 
mag  man  sie  auch  im  ganzen  als  illusionis- 
tischen und  impressionistischen  Naturalismus 
bezeichnen,  die  Anwendung  der  illusionis- 
tischen Mittel  ihre  genaue  Grenze.  Zwar  ist 
die  Zeichnung  von  einer  außerordentlichen 
illusionistischen  Freiheit:  da  ist  keine  Spur 
von  jenem  ideoplastischen  Schema,  mit  dem 
die  Kinder  und  die  LTigeübten  von  heute 


260.  Gebärszene.  Zeichnung  eines  Indianers. 


*)  Man  vergleiche  Seite  84. 
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261.  Buschleute  auf  der  Jagd.  Buschmannmalerei. 


262.  Buschmanumalerei. 
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mehr  das  Symbol 
als  das  Bild  eines 
Körpers  geben.  Aber 
die  illusionistische 
Freiheit  des  zeich- 
nerischen Ansetzens 
wird  durch  die  Ver- 
wendung der  Farben 
in  Schranken  ge- 
drängt. Der  mensch- 
liche Körper  hat  auf 
den  Bildern  der 
Buschleute  nicht  die 
schwärzliche  oder 
schokoladebraune 
Farbe  der  darzustel- 
lenden Buschmänner 
oder  Neger;  die  Far- 
ben werden  vielmehr 
in  rein  antiillusionis- 
tisch-dekorativem 
Geist  angewandt  und 
so  sieht  man  neben 
braunen  auch  blaue, 
grüne,  roteGestalten. 

Die  Grenzen  zwi- 
schen Naturalismus 
und  Ornament  sind, 

sofern  es  sich  überhaupt  um  Kunst  handelt,  stets  flüssig:  und 
so  sind  sie  es  auch  bei  der  primitiven  Kunst.  Wir  entdeckten 
bei  den  Buschleuten  Stilelemente  von  hohem  ornamentalem 
Wert.  Aber  an  den  künstlerischen  Gütern  entwickelterer 
Kulturen  — beispielsweise  der  jüngeren  Steinzeit  oder  der 
Bronzezeit  — gemessen,  werden  die  Buschmannsmalereien  ver- 
hältnismäßig naturalistisch. 

Symptom  einer  Ubergangskunst  von  relativ  naturalis- 
tischem zu  ornamentaldekorativem  Stil  scheinen  Dinge  wie  die 
Gebärszene  zu  sein,  die  auf  die  Zeichnung  eines  Indianers 
zurückgeht.  Diese  Zeichnung  ist  allerdings  mit  Vorsicht  zu 
betrachten,  da  sie  nicht  unmittelbar  nach  dem  Original  oder 

nach  originalwertiger  Reproduktion,  sondern  nach  der  von  einem  Ethnologen  gebotenen 
manuellen  Wiedergabe  auf  Schiefer  reproduziert  ist.  Indes  einerlei  — soviel  ist  deut- 
lich: wir  sehen  hier  die  erstaunlichste  Verbindung  eines  scharfäugigen,  gewandten  und 
zugleich  elementaren  Naturalismus  mit  dem  Geist  einer  ornamentalen  Flächendekoration 


263.  Hungernde  Eskimofamilie. 
Holzschnitt  eines  Eskimo. 


264.  Götze  von  Neu- 
irland Farben:  schwarz, 
weiß  und  rot.  NachHerns- 
hei  m:  Südseeerinneruugen. 


In  einen  ähnlichen 


Zusammenhang: 


gehört  der  rätselhaft 


)• 

stimmungsvolle  Holz- 


*)  Im  allgemeinen  ist  der  Naturalismus  der  Indianer  noch  viel  begrenzter.  Sie  stellen 
großenteils  stark  bewegte  Abbreviaturen  des  Körpers  hin:  Hieroglyphen,  die  einen  Leib  bedeuten, 
ln  anderen  Gegenden  sind  die  Indianer  zu  einem  ausschweifend  grotesken  Figurenbarock  gediehen, 
das  an  die  Ornamentfiguren  der  Neger  gemahnt.  (Theodor  Koch-Grünberg:  südamerikanische  Fels- 
zeichnungen. Berlin  1907.  Derselbe:  Anfänge  der  Kunst  im  Urwald.  Berlin  1906.)  Zu  der  In- 
dianerzeichnung: Bulletin  d’  Anthropologie.  Jahrgang  1885. 
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265.  Holzplastik  aus  Manila.  Sogenannte  Luzonfigur. 


schnitt,  den  ein  ungeschulter  Eskimo  nach  seiner  europäisch  beeinflußten  Zeichnung 
gefertigt  hat  und  der  eine  Szene  der  Verhungerung  in  einer  grönländischen  Hütte  dar- 
stellt. Man  erblickt  da  ein  Beispiel  erbarmungsloser  und  dabei  durchaus  naiver  Natu- 
ralistenart von  primitiver  Prägung  — und  glaubt  im  gleichen  Augenblicke,  vor  eine 
Leistung  des  raffiniertesten  Stimmungs-  und  Stilbewußtseins,  vor  eine  Schwarzweiß- 
lithographie Edvard  Munchs  gestellt  zu  sein1).  In  diesem  Zusammenhang  soll  endlich  auf 
die  Eskimoplastik  des  Freiburger  Universitätsmuseums  zurückverwiesen  sein,  die  zwischen 
dem  primitiven  Naturalismus  des  im  ganzen  noch  in  der  Art  der  Steinzeit  kultivierten 

*)  Kaladlit  Assilialiait  ou  quelques  gravures  dessindes  et  gravdes  sur  bois  par  des  Esquimaux 
du  Groenland.  Godthaab.  Imprimd  chez  l’inspecteur  du  Groeuland  mdridional  par  L.  Möller  et 
E.  Berthelsen.  1860.  (Ein  Exemplar  des  seltenen  Buchs  in  der  Kgl.  Hof-  und  Staatsbibliothek  in 
München  mit  der  Signatur  Art.  49  d.) 
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266.  Holzfigur  von  der  Loangoküste. 

Eskimo  und  einem  sekundären  archaischen  Stil  eine  merkwürdige  Verbindung  zustande 
bringt.  Das  Werk  hat  eine  beneidenswert  reine  Wellung  des  Profils  und  eine  Klarheit 
und  Gliederung  der  Frontflächen,  die  beinahe  einer  primitiven  Antike  würdig  sind1). 

Das  Gebiet  des  positivsten  Stils  betreten  wir  bei  der  Betrachtung  der  Holzfigur 
von  der  Loangoküste  und  der  sogenannten  Luzonfigur. 

Die  Figur  von  der  Loangoküste  ist  das  Werk  eines  Kongonegers  und  es  ist 
möglich,  daß  ihr  die  religiöse  Bedeutung  einer  Göttin  beiwohut.  Das  religiöse  Moment 
würde  dazu  beitragen,  die  geometrische  Feierlichkeit  dieser  Körperbehandlung  und 
zumal  die  proportionswidrige  Größe  des  Kopfes  zu  erklären.  Aber  auch  dann,  wenn 
wir  die  Übergröße  des  Hauptes  nicht  auf  einen  Kultus  zurückführen  dürfen,  der  dem 

*)  Seite  195. 
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267.  Holzfigur  von  der  Loangoküste  (Rückseite.) 


Haupt  als  dem  Sitz  des  Intellekts  und  der  Seele  durch  eine  überstark  betonte  plastische 
Form  huldigt  — auch  dann  ist  soviel  unmittelbar  gewiß,  daß  hier  an  die  Stelle  eines 
naiven  animalischen  Naturalismus,  der  mit  Vorliebe  animalisch-äußerlichen  Bewegungs- 
motiven nachging,  eine  Vergeistigung  der  Form  getreten  ist:  irgendwie  strömt  diese 
Figur  spirituelle,  metaphysische  Bedeutung  aus. 

Das  Motiv  ist  zunächst  zwar  an  Alltäglichkeiten  reich.  Man  sieht  eine  Frau, 

der  nach  der  Art  der  Neger  das  Hocken  die  normale  Präsentation  des  Körpers  ist. 

Ein  Bein  kniet;  das  andere  ist  in  energischer  Abbiegung  der  Schenkel  mit  der 
Sohle  auf  den  Boden  gestellt.  Die  A7ertikalität  der  Sohle  am  rechten  Fuß,  der  auf 
den  Zehen  ruht,  ist  sogar  von  fast  naturalistischer  Genreart.  Die  Figur  ist  nackt  und 
nur  mit  gemeinen  Zieraten  geschmückt:  sie  trägt  eine  Halskette  aus  Rohi’,  Armbänder 

aus  geflochtenem  Stroh,  grobe  Ringe  aus  schlechtem  Metall,  eine  Brustschnur  mit 
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Glasperlen1)  und  zeigt  am  Nacken  und  an  der  oberen  Brust 
Erhöhungen,  die  zweifellos  Ziernarben  bedeuten.  In  der 
Rechten  hält  die  Gestalt  einen  Topf,  der  auf  Almosen  zu 
warten  scheint;  mit  der  Linken  hält  sie  ein  trinkendes  Kind, 
das  mit  kräftigem  Mund  die  Brust  der  Mutter  herunterzieht. 

Allein  dies  alles  ist  so  erstaunlich  reduziert,  daß  die 
Gestalt  sich  mit  einer  unheimlichen  Feierlichkeit  umgibt. 
Sicher  spielte  für  den  Schöpfer  auch  das  Groteske  eine 
Rolle:  doch  nicht  wie  für  uns  als  Kuriosum,  sondern  derart, 
daß  es  — das  Unterbewußte  bedrängend  — die  Stimmung 
der  Gestalt  noch  steigerte.  Und  gegenüber  dem  Kopf  der 
Figur  werden  auch  wir  die  Bedeutung  des  Grotesken  in  ihrer 
schwersten  Art  erleben:  so  nämlich,  daß  sich  das  Groteske 
mit  dem  Feierlichen  verbindet  und  übersinnliche  Wirkung 
vermittelt.  Dies  Haupt  mit  den  eingebrannten  Augen,  den 
ausladenden  Lippen  vor  ausgescharteten  Zähnen,  dem  hohen 
Kopfputz,  den  streng  geschwungenen  Brauen,  der  kolossal 
herausgetriebenen  Nase  — die  dem  Kopf  zumal  im  Profil 
etwas  Grandioses  gibt  — hat  für  ein  rein  an  der  Form,  nicht 
am  Sujetmäßigen  orientiertes  Auge  vielleicht  die  Majestät 
einer  ägyptischen  Skulptur.  Und  läßt  man  den  Blick  von 
dieser  krassen  Erhabenheit  wieder  auf  das  Kleinere  gleiten, 
dann  entdeckt  man  nicht  ohne  eine  gewisse  Beschämung  ent- 
zückende genrehafte  Einzelheiten  wie  die,  daß  das  mit  ge- 
blähten und  eingezogenen  Backen  saugende  Kind  bei  seinem 
wohligen  Geschäft  die  Augen  geschlossen  hält.  So  umfaßt 
der  Kongoneger  mit  seiner  Kunst  zugleich  das  Innige  und 
das  Erhabene  der  Menschlichkeit. 

Bei  der  Luzonfigur  — die  ebenfalls  Holzplastik  ist  und 
aus  Manila,  der  Hauptinsel  der  Philippinen,  geholt  ist  — 
wird  der  Einfluß  des  Intellektuell-Religiösen,  der  Einfluß  der 
gedanklichen  Vorstellung  auf  die  körperliche  Form  kaum  zu 
bezweifeln  sein.  Die  Irrogoten,  Nachkommen  eingewanderter 
Malaycn  und  mit  verwandten  Stämmen  die  Bewohner  der  Insel,  sind  wegen  ihrer 
Kopfjagden  berüchtigt.  Es  ist  darum  anzunehmen,  daß  die  Betonung  des  Hauptes  mit 
abergläubischen  Vorstellungen  von  der  Macht  des  Kopfes  zusammenhängt  und  daß  die 
Verkümmerung  des  rein  Physischen  zu  diesem  Sachverhalt  stimmt.  Zu  diesem  stark 
geistigen  Ursprung  der  Formbehandlung  stimmt  endlich  die  überaus  strenge  Kompo- 
sition der  Gliedmaßen,  die  der  Gesamterscheinung  eine  prachtvoll  gebundene  Gliede- 
rung geben  und  die  Schwere  des  Hauptes  mit  einer  erstaunlichen  Empfindung  für  die 
Möglichkeit  eines  starken,  geschlossenen  und  doch  graziösen  Sockels  stützen2). 

Von  hier  nimmt  die  Vergeistigung  der  Körperdarstellung  ihren  Weg  — bis  sie 
bei  der  beschwörenden  Magie  der  Götzenarchitekturen  Neu-Irlands  oder  bei  den  orna- 
mentalen Grotesken  der  Dayakschilder  und  Arauakenflechtereien  ankommt3). 

’)  Festschrift  für  Adolf  Bastian.  Berlin  1896.  Leider  geht  aus  der  unpräzisen  Fassung  der  betreffen- 
den Stelle  nicht  mit  Bestimmtheit  hervor,  ob  die  Zierarten  in  natura  oder  in  Nachahmung  gegeben  sind. 

2)  L.  Frobenius:  Die  bildende  Kunst  der  Afrikaner.  In  den  Mitteilungen  der  anthropo- 
logischen Gesellschaft  in  Wien.  Band  27.  Wien  1897. 

3)  Franz  Hernsheim:  Südseeerinnerungen.  Berlin  ohne  Jahr.  Alois  Raimund  Hein 

Malerei  und  technische  Künste  bei  den  Dayaks.  In  den  Annalen  des  k.  und  k.  naturhistorischen 
Hofmuseums  zu  Wien.  Band  4.  Wien  1889  und  1890.  Derselbe:  Die  bildenden  Künste  bei  den 
Dayaks  auf  Borneo.  Wien  1890. 


268.  Dayak s child  von 
Borneo. 
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Vergeistigung  bedeutet  nicht  Literatur.  Ver- 
geistigung bedeutet  die  Überwindung  einer  mehr 
oder  minder  materiellen  Naturnachahmung.  Ver- 
geistigung bedeutet  eine  nachdrückliche  Betonung 
des  Schöpferischen  im  Subjekt  — bedeutet  jene 
herrliche  Anmaßung,  mit  der  die  Künstler  aus 
eigenem  Recht  dem  Gegenstand  neue  Gesetze,  Ge- 
setze künstlerischer  Wirkung  geben.  Vergeistigung 
bedeutet  die  Steigerung  des  Natürlichen  ins  Orna- 
mentale und  — so  möchte  man  sagen  — Ge- 
zwungene. Vergeistigung  bedeutet  endlich  die  Er- 
weiterung des  Dings  über  die  Geschlossenheit  der 
physischen  Grenzen  — bedeutet  Beseelung  des  bild- 
nerischen Werks  mit  einer  Kraft,  die  zum  Tran- 
szendenten leitet.  Das  alles  geschieht  aber  ohne 
Beeinträchtigung  der  sinnlichen  Macht  des  Werkes. 

So  ist  die  köstliche  Körperarchitektur  des 
neuirländischen  Götzen.  Es  fehlt  ihr  nichts  von 
sinnlich-plastischen  und  sinnlich-farbigen  Notwen- 
digkeiten: rein  äußerlich,  rein  formästhetisch  macht 
die  Gestalt  mit  den  seltsam  hornförmigen  Brüsten, 
die  plastisch  aufs  feinste  mit  den  Händen  verbun- 
den sind,  mit  dem  vorgeschwungenen  Bauch  und 
den  vorgeschwungenen  Oberschenkeln,  deren  Be- 
wegung von  den  Unterschenkeln  balanciert  wird, 
einen  wohltuend  geschlossenen  und  zugleich  wohl- 
tuend bewegten  Eindruck  und  rein  äußerlich  im- 
poniert die  sachliche,  reine  Lineatur  der  schwarzen, 
weißen  und  roten  Bemalung.  Aber  diese  instinkt- 
sichere Künstlichkeit,  neben  der  die  illusionistischen  Genrenaturalismen  mancher  euro- 
päischer Perioden  wie  zivilisierter  Plunder  erscheinen,  bedeutet  nicht  nur  ein  äußeres 
Eormenspiel : sie  bedeutet  zugleich  Weltanschauung.  Sie  ist  ein  eigenmächtiges  und  dennoch 
scheues  Gestalten  der  Dinge.  Hier  gewinnt  das  Künstlerische  höchst  positive  Geltung. 
Der  Künstler  ist  nur  da,  wo  schöpferische  Eigenmacht  entwickelt  wird.  Schöpferische 
Eigenmacht  ist  nur  da  vollendet,  wo  das  Ornament  entsteht.  Das  Ornament  enthält  alles: 
es  enthält  die  Souveränität  der  künstlerischen  Sinne  und  zugleich  das  Mysteriöse  eines 
geistigen  Schöpfungsaktes,  ohne  den  sinnliche  Kultur  immer  leblos  bleibt. 

Derart  erlebt  die  primitive  Kunst  das  Widerspiel  zwischen  Impressionismus  und 
Expressionismus  — zwischen  der  Herrschaft  des  Impressionen  vermittelnden  Objekts 
und  der  Herrschaft  des  Expressionen  schöpferisch  herausringenden  Geistes.  Und 
wir  bewundern  diesen  Prozeß,  in  dem  wir  ein  frühes  Gleichnis  der  Probleme  erblicken, 
die  uns  fesseln.  Wir  bewundern  ihn  nicht  — wie  die  entrüstete  Moral  mancher  Be- 
kenner behauptet  — aus  Begeisterung  für  eine  sogenannte  Primitivitätsmode,  sondern 
weil  wir  wissen,  daß  heute  lebendiger  als  seit  Jahrhunderten  die  Gegensätze  zwischen 
naturalistischem  Impressionismus  und  einer  freizügig- streng  gestaltenden  Ausdrucks- 
kunst zur  Debatte  stehen. 


269.  Arauakenflechtwerk  (spitz- 
köpfiger Menschentypus).  Vergleiche 
Seite  38. 
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270.  Ägyptisch:  Kornmahlende  Frau.  Kalksteinstatuette. 


ÄGYPTEN 

Im  zweiten  Buch  seiner  „ Gesetze“  schreibt  Platon: 

„Es  wurde  bei  den  Ägyptern  längst  die  Behauptung  anerkannt,  daß  die  Jüng- 
linge in  den  Städten  sich  schöne  Gebärden  und  Tonweisen  zur  Gewohnheit  machen 
müssen.  Nachdem  die  Ägypter  nun  festgesetzt  hatten,  welche  Gebärdenspiele  und 
W eisen  für  schön  gelten  sollten,  stellten  sie  dieselben  in  den  Tempeln  dar,  und  es 
war  weder  den  Malern  noch  anderen,  die  Gebärden  oder  sonst  irgend  etwas  darstellen, 
gestattet,  dawider  Neuerungen  zu  machen  oder  irgend  etwas  anderes  als  das  Her- 
kömmliche zu  erdenken,  noch  ist  es  ihnen  jetzt  gestattet:  so  wenig  hierin  als  in  irgend- 
einer anderen  musischen  Kunst.  Wenn  man  also  daselbst  das  vor  zehntausend  Jahren 
— ich  sage  das  nicht  obenhin,  sondern  meine  wirklich  zehntausend  Jahre  — Gemalte 
oder  Gemeißelte  betrachtet,  so  wird  man  finden,  daß  es  in  nichts  schöner  oder  häß- 
licher ist  als  das  jetzt  Gearbeitete,  daß  es  vielmehr  mit  der  nämlichen  Kunst  ge- 
schaffen ist.“ 

Die  Worte  des  Philosophen  enthalten  den  ganzen  erhabenen  Konservatismus  der 
ägyptischen  Kunst.  Der  Philosoph  fügt  hinzu,  die  staatsgesetzliche  Festlegung  der 
„natürlichen  Richtigkeit“  für  jede  Kunst  sei  „das  Werk  eines  Gottes  oder  eines  vom 
Gott  begeisterten  Mannes  — gleichwie  sie  dort  erzählen,  daß  die  diese  lange  Zeit 
hindurch  erhaltenen  Tonweisen  Dichtungen  der  Isis  seien.“ 

Dies  Religiös-Konservative  ägyptischer  Kunst,  das  Kanonische  dai’an,  das  die 
Gestalten  wie  etwas  Stinnnungsmäßiges  umgibt,  spricht  unmittelbar  zu  uns  — auch  ganz 
ohne  den  platonischen  Kommentar.  Eine  Empfindung  von  kräftiger- Naivität  erliegt  der 
ungeheuren  Größe  dieser  Formen  mit  einer  unmittelbaren  religiösen  Erschütterung.  Selten 
gab  es  eine  Kunst,  die  trotz  ihrer  Mathematik  weniger  zur  Reflexion  sprach  und  so 
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271. 


Ägyptisch:  Anbetender  Priester.  Nach  Bissing-Bruckmann. 
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272.  Ägyptisch:  Votivtafel. 


direkt  die  Sinne  und  das  Gefühl,  die  irrationalen  Organe  unseres  Wesens  angriff. 
Werke  wie  der  anbetende  Priester,  der  thronende  König,  die  stehende  Frau 
fordern  die  unmittelbarste  Unterwerfung  unserer  ehrfürchtigen  Sinnlichkeit  unter  die 
ausdrucksvolle  Gewalt  einer  majestätischen  Körperlichkeit,  die  sich  ewig  in  Ruhe 
selber  gleich  bleibt. 

Das  ist  das  Höchste,  das  es  in  der  Kunst  gibt.  Mehr  kann  die  Kunst  dem 
Menschen  nicht  leisten.  Was  man  auch  an  diesen  ägyptischen  Kolossalstatuen  messen 
mag;  — klassische  Antiken  oder  Werke  der  Hochrenaissance  oder  Werke  des  neun- 
zehnten  Jahrhunderts:  alles  wirkt  daneben  kleinlich,  erlistet,  unrespektabel,  geschäftig, 
zweideutig,  augenblicklich.  Nur  Michelangelo  behauptet  sich  neben  der  unermeßlichen 
Eindeutigkeit  ägyptischer  Statuarik  — und  selbst  er  nicht  unbedingt.  Selbst  ihm  wird 
die  Kultur  einer  differenzierenden  und  viel  reflektierenden  Zeit  gefährlich. 

Dies  aber  ist  das  Geheimnis  der  Größe  ägyptischer  Kunst:  der  Verzicht  auf  die 
Herausstellung  des  Differenzierten,  das  Illiberale  — das  Konservative. 

Es  geht  eine  Sage,  die  höchste  Kultur  bestehe  — im  Moralischen,  im  Intellek- 
tuellen, im  Ästhetischen,  in  der  materiellen  Lebenshaltung  — darin,  daß  der  einzelne 
und  durch  ihn  die  Gesamtheit  einen  möglichst  differenzierten  Lebensapparat  erwerbe. 

Diese  Sage  ist  — entwicklungsgeschichtlich  zu  sprechen  — der  Ausdruck  einer 
dialektisch  notwendigen,  aber  keineswegs  immerdauernden  Zeit.  Da  wir  erleben,  daß 
diese  Zeit  bereits  jetzt  zu  Ende  geht,  haben  wir  — wie  uns  Menschen  nun  einmal 
nichts  anderes  zusteht,  als  aus  den  Notwendigkeiten  überpersönlichen  Geschehens  unsere 
persönlichen,  aktiven  Tugenden  zu  machen  — das  paradoxe  Recht,  das  Programm  der 
Differenzierung  polemisch  zu  betrachten.  Und  wir  haben  Lust,  es  leidenschaftlich  zu 
verwerfen.  Uns  scheint,  daß  im  Prinzip  der  Differenzierung  immer  mehr  die  Gefahr 
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273.  Ägyptisch:  Rahotep  und  seine  Frau  Neferet. 

Kairo,  Museum. 


einer  Auflösung  der  großen  Wirkungen  des  Lebens  liegt.  Wir  meinen,  es  sei  not- 
wendig, der  Parole  der  Differenzierung  entgegenzutreten  und  das  Gegenteil  zu  wollen: 
das  Undifferenzierte  — das  Integrale. 

Dies  Integrale  enthalten  die  ägyptischen  Körperdarstellungen  mit  ihrer  wunder- 
voll abgemessenen  und  doch  so  übermächtigen  Pathetik,  die  jedes  kleinmeisterlich  eitle 
Herausheben  der  sekundären  Detailformen  mit  unnahbarer  Überlegenheit  verschmäht. 
Alles  reduziert  sich  auf  letzte  Möglichkeiten  der  Form.  Die  Frau,  deren  Körper 
durch  das  Gewand  vollkommen  sichtbar  wird,  ist  das  denkbar  einfachste  System  von 
cylindrischen  und  Kugelformen,  die  sich  in  größten  Übergängen  organisch  miteinander 
verbinden  und  durch  ihre  festgeschlossene  Verbindung  jedes  heftige  Hervordrängen 
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der  Geste  oder  des  Formdetails  verhindern.  Der  ägyptische 
Plastiker  hat  das  Geheimnis  der  größten  Ivunst  die  Gabe, 
das  Objekt  im  ganzen  zu  zeigen.  In  diesem  elementaren 
künstlerischen  Bedürfnis  hat  er  nur  eine  Möglichkeit:  die,  das 
Ganze  durch  eine  umfassende  Einfachheit  zu  bewältigen. 
Diesem  Programm  entspricht  auch  der  Sinn  für  das  Kolossale 
im  äußeren  Sinn:  unmöglich  kann  ein  Künstler,  der  mit  großen 
Dimensionen  rechnet,  sich  ins  Einzelne  verlieren  — und  not- 
wendig hat  der  Künstler,  der  gleichsam  den  Urwillen  zur 
lapidaren  Wirkung  hat,  auch  den  Drang  zu  den  großen  Aus- 
maßen. Hierher  gehört  jene  bekannte  Geschichte  von  der 
ägyptischen  Technik:  der  ägyptische  Bildhauer  pflegte  seine 
Werke  unmittelbar  aus  dem  Steinbruch  herauszumeißeln. 
Solches  Verfahren  gibt  dem  Auge  und  der  Hand  den  Drang, 
ins  Große  zu  wirken. 

An  dieser  Stelle  erinnert  man  sich  unwillkürlich  jener 
Anekdote  über  Michelangelo,  die  sich  auch  bei  Vasari  findet 
und  die  besagt,  Michelangelo  habe  sich  mit  dem  Plan  getragen, 
in  einem  Marmorbruch  einen  Koloß  auszumeißeln,  den  man 
vom  Meer  aus  erblicken  sollte.  In  dieser  Anekdote  ist  ägyp- 
tischer Geist;  und  man  darf  gewiß  sein,  daß  Michelangelo  den 
Gedanken  in  ägyptisch  großer  Art  ausgeführt  hätte,  wenn  er 
dazu  gekommen  wäre. 

Erman  und  Julius  Lange  haben  den  Versuch  gemacht, 
diese  einfache  Monumentalität  des  ägyptischen  Kunstgeistes 
— und  zugleich  der  anderen  feudalen  Stile  — auf  eine  Reihe 
einfacher  Axiome,  ja  auf  ein  einziges  Grundgesetz  zurückzuführen.  Dies  Gesetz  ist 
das  der  Frontalität1). 

Innerhalb  der  künstlerischen  Sphären,  für  die  das  Gesetz  der  Frontalität  gilt, 
können  die  Gestalten  gehen,  stehen,  geneigt  sein,  knieen  und  auch  liegen.  Aber  wie 
sie  auch  gegeben  sein  mögen,  stets  gilt  das  Gesetz  der  Frontalität  des  Körpers,  das 
in  Langes  Formulierung  fordert,  „que  le  plan  median  qu’on  peut  se  figurer  passant 
par  le  somrnet  de  la  tete,  le  nez,  l’öpine  dorsale,  le  sternum,  le  nombril  et  les  Organes 
sexuels,  et  qui  partage  le  corps  en  deux  moitKs  symmötriques,  reste  invariable,  ne  se 
tourbant  ni  se  tournant  d’aucun  cöte.“ 

Wo  das  Gesetz  der  Frontalität  gilt,  ist  durch  jede  Figur  — ob  sie  nun  gehe, 
stehe,  liege,  kniee,  gebückt  sei  — ein  Mittelplan,  eine  Symmetrieebene  zu  legen.  Diese 
Symmetrieebene  geht  vom  Scheitel  aus,  teilt  das  Antlitz  im  Sinn  des  Nasenrückens, 
teilt  den  Rumpf  im  Sinn  der  Wirbelsäule  in  eine  rechte  und  in  eine  linke  Hälfte, 
geht  damit  auch  durch  das  Brustbein,  durch  den  Nabel  und  durch  das  Genitale  und 
spaltet  den  ganzen  Körper  in  zwei  symmetrische  Hälften.  Dieser  Plan  — der  zur 
Brustfläche  senkrecht  steht  — ist  unveränderlich.  Er  bleibt  immer  eine  vertikale 
Ebene  und  erfährt  nie  eine  Drehung  oder  Krümmung  nach  den  Seiten. 

Das  Frontalitätsgesetz  gilt  auch  für  Gruppen.  Zwei  Figuren  erscheinen  in  strenger 
Parallelität  nebeneinander.  Wo  dies  nicht  geschieht,  sind  die  Figuren  derart  hinter- 
einander angeordnet,  daß  sie  eines  und  desselben  Symmetrieplans  teilhaftig  sind;  zum 
mindesten  sind  die  Symmetriepläne  — wofern  die  Figuren  nicht  auf  einem  einzigen 

J)  Julius  Lange:  Etüde  sur  la  repr^sentation  de  la  figure  humaine  dans  l’art  primitif  jusqu’h 
l’art  grec  du  cinquiLne  sifecle.  Ausführlicher  von  demselben:  Billedkunstens  Fremstilling  af 
Menneskeskikkelsen  in  dens  aeldste  Periode  indtil  Hojdepunktet  af  den  graeske  Kunst.  Koben- 
havn  1892. 


274.  Eine  Ivanepliore 
aus  Bagdad.  Bronce. 

Paris. 
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Symmetrieplan  aufgereiht  sind  — parallel  zuein- 
ander und  zu  einer  faktischen  oder  idealen  Relief- 
ebene. Endlich  kommt  im  Geltungsbezirk  des 
Frontalitätsgesetzes  nach  Lange  der  Fall  vor,  daß 

— beispielsweise  bei  Statuen  einer  säugenden 
Mutter  mit  dem  Kind  — die  Symmetrieebenen 
zweier  Figuren  zueinander  senkrecht  stehen.  Außer- 
halb der  ägyptischen  Kunst  sahen  wir  ein  Beispiel 
der  Aktgruppenkomposition  nach  diesem  Schema 
der  Symmetrieebenen  bei  der  Holzfigur  von  der 
Loangoküste. 

Lange  behauptet  nicht,  daß  die  angegebenen 
Modalitäten  des  Frontalitätsgesetzes  alle  Möglich- 
keiten der  Körperkomposition  primitiver  Künste 
umschließen.  Er  begnügt  sich  schließlich  mit  der 
allgemeinen  Behauptung,  „daß  immer  eine  absolut 
einfache  geometrische  Beziehung  zwischen  den 
Symmetrieebenen  der  dem  Frontalitätsgesetz  unter- 
worfenen Körper  besteht“. 

Wir  sprachen  vorhin  von  der  Reliefebene. 

Auch  hier  gelangt  Lange  zu  Einschränkungen,  die 
jedoch  der  Geltung  dieser  hochbedeutsamen  Ge- 
setzlichkeit nicht  wesentlichen  Abbruch  tun.  In 
der  Tat  ist  der  Körper  im  ägyptischen  Relief  nicht 
rein  um  die  große  Symmetrieebene  komponiert. 

Die  Symmetrieebene  des  Kopfes  bildet  da  einen 
Winkel  mit  der  Symmetrieebene  der  Brust.  Es 
handelt  sich  hier  um  die  bekannte  Herausdrehung 
der  Brustbreite  im  ägyptischen  Profilrelief.  Aber 
gerade  in  dieser  Anomalie  liegt  eine  neue  Gesetz- 
lichkeit. Es  ist  die  Gesetzlichkeit,  die  eine  Reprä- 
sentation der  größten  Dimensionen  fordert.  Lange 
schreibt: 

„Im  Relief  gibt  der  Ägypter  die  Figur  aus- 
schließlich in  dem  Bestreben,  sie  für  das  Auge  in 
ihrer  breitesten  Dimension  zu  entfalten;  das  ägyp- 
tische Relief  lehnt  die  Verkürzung  ab.  Man  gibt  die  Dinge  und  die  menschliche  Gestalt 
in  geometrischerProjektion.  Man  anerkennt  noch  nicht  die  Gesetze  des  rein  Phänomenalen 

— der  Erscheinung,  wie  sie  erscheint,  der  Impression;  man  anerkennt  es  noch  nicht,  daß 
man  so  darzustellen  hat,  wie  das  Auge  die  Dinge  sieht.  Zweifellos  hat  man  bemerkt,  daß 
das  Ding  als  Phänomen  anders  aussieht,  wie  das  Ding  an  sich,  daß  das  Phänomen 
Dimensionen  und  Proportionen  des  Dinges  selber  ändert.  Aber  man  erkennt  noch 
nicht  die  Wichtigkeit  des  Phänomenalen,  Erscheinungsmäßigen  für  den  künstlerischen 
Geist  des  Menschen;  man  betrachtet  das  Phänomen  nur  negativ  — betrachtet  es  als 
eine  Täuschung,  die  Wahrheit  und  Wirklichkeit  der  Dinge  entstellt.  Man  hat  zweifellos 
gewußt,  daß  eine  Gestalt  auf  dreißig  Meter  kleiner  erscheint  als  auf  zehn;  aber  man 
wußte  auch,  daß  die  Gestalten  in  Wirklichkeit  dieselbe  Größe  haben;  man  betrachtete 
es  als  der  Kunst  unwürdig,  wenn  sie  sich  einer  optischen  Illusion  zuliebe  beirren  und 
dazu  verleiten  ließe,  die  Dinge  nicht  in  ihrem  Ansichsein  darzustellen.  Perspektivische 
Verkleinerung,  Verkürzungen  und  ähnliches  zu  geben,  wäre  dieser  Periode  als  der 
kindischste,  lächerlichste  Fehler  erschienen.“ 


275.  Ägyptisch:  Isis  säugt  den 
H o r u s. 

Berlin. 


Hausenstein,  Der  nackte  Mensch 
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Soweit  Lange.  Spezielle  Wahrnehmungen  Ermans1)  ergänzen  diese  Kodifizierung 
der  ägyptischen  Körperästhetik.  Erman  stellt  folgende  Gesetze  reliefmäßiger  Körper- 
darstellung auf: 

Zum  ersten  wird  in  der  ägyptischen  Reliefkunst  die  Bewegung  des  Schreitens 
oder  die  Bewegung  der  Arme  stets  derart  vermittelt,  daß  das  vom  Beschauer  weiter 
entfernte  — im  Sinn  des  Reliefs  also  innere  — Glied  vorgeschoben  ist;  und  zum 
zweiten  ist  die  klassische  Darstellung  einer  Gestalt  im  ägyptischen  Relief  immer  ver- 
pflichtet, das  rechtsseitige  Profil  zu  geben  — derart,  daß  der  Beschauer  die  rechte 
Seite  des  dargestellten  Körpers  erblickt. 

Unleugbar  sind  die  in  ihrer  Schlichtheit  imponierenden  Wahrnehmungen  der 
beiden  Archäologen  über  die  großen  gesetzlichen  Orientierungen  der  ägyptischen 
Körperkomposition  sehr  wertvoll.  Die  Frage  ist  nun  die,  welche  Bedeutung  diesen 
Orientierungen  innerhalb  des  künstlerischen  Produktionsprozesses  zukommt.  Wir  lasen 
eingangs  einige  Zeilen  aus  Platon.  Das,  was  der  Philosoph  im  allgemeinen  andeutet, 
scheint  durch  die  Wahrnehmungen  Langes  und  Ermans  konkrete  Gestalt  zu  bekommen. 
So  hätten  wir  für  die  ägyptische  Kunst  wohl  einen  förmlichen  Kodex  offizieller  Normen 
der  künstlerischen  Behandlung  des  Körpers  — einen  Kodex,  dessen  Formulierungen 
dogmatischen  Wert  besessen  haben  müßten  und  von  Priestern  und  Königen  gehütet 
sein  mochten.  Wir  haben  uns  die  Kodifikation  der  Gesetze  der  Körperkomposition 
wohl  etwa  in  der  Art  — wenn  auch  mit  anderem  Inhalt  — zu  denken,  wie  uns  das 
Malerbuch  vom  Berge  Athos  die  Konventionen  der  byzantinischen  Malerei  in  förm- 
lichen Regeln  zeigt.  Ein  solcher  Sachverhalt  wäre  auch  aus  der  gesamten  Kultur  der 
Ägypter  verständlich:  ein  Kanon  von  Regeln  für  die  künstlerische  Darstellung  des 
Körpers  mußte  dem  rationellen,  aufs  Mathematische  gestimmten  Geist  der  Ägypter 
entsprechen.  Aber  damit  ist  noch  lange  nicht  alles  über  die  ägyptische  Kunst  gesagt; 
denn  die  Darstellung  eines  Königskörpers  oder  eines  Priesters  oder  einer  vornehmen 
Frau  erschöpft  sich  nicht  in  der  rein  manuellen  Anwendung  gewisser  Regeln  der 
Körperkomposition.  Und  gerade  dies  ist  erstaunlich,  daß  die  ägyptischen  Künstler 
den  Figuren,  die  sie  nach  uralten  feierlichen  Konventionen  bildeten,  ein  so  großes 
Maß  von  lebendigen,  aktuellen  Empfindungswerten  einverleiben  konnten.  Eine  Plastik 
wie  der  anbetende  Priester  ist  wahrlich  nicht  das  mechanische  Erzeugnis  einer 
Theorie  der  Körperkomposition,  sondern  bei  allem  Kanonischen,  bei  aller  Tradition, 
bei  allem  Unpersönlichen  das  Werk  einer  fühlenden  Künstlerseele,  die  es  vermochte, 
die  gegebene  Form,  das  Traditionelle  wahrhaft  zu  erleben  und  aus  dem  Übergeordneten, 
aus  dem  Schema  eine  persönliche  Notwendigkeit  für  das  eigene  Schaffen  zu  machen. 
Man  hat,  wenn  man  die  stehende  Frau  oder  den  knieenden  Priester  ansieht,  wirklich 
das  Gefühl,  als  ob  zärtliche  und  scheue  Künstlerhände,  fühlende,  abtastende  Finger, 
in  denen  Blut  und  Nerven  waren,  über  den  polierten  Basalt  geglitten  seien,  um  sich 
zu  überzeugen,  daß  das  Werk  nun  endlich  so  vollendet  war,  wie  es  nach  uralten 
Bräuchen  vollendet  werden  mußte.  Und  mehr.  Die  Empfindung  bemächtigte  sich 
der  Kompositionsregeln  ganz  von  Anfang  an.  Man  sehe  den  betenden  Priester  an. 
Man  sehe,  wie  die  ganze  Gestalt  über  der  sich  schneidig  auf  den  schweren  Block 
profilierenden  ungeheuren  Spannung  konstruiert  ist,  die  in  dem  machtvoll  geschwun- 
genen Oberschenkel  enthalten  ist  und  die  sich  nun  in  dem  wundervollen  Aufblülm  der 
Gebetsgebärde  löst.  Man  sehe  aber  auch,  wie  dieser  Kontrast  nicht  zu  einer  brutalen 
Ausspielung  der  Formgegensätze  getrieben  ist;  denn  sowohl  Spannung  als  Lösung  sind 
auf  ein  gewisses  Ebenmaß  reduziert,  durch  das  die  Gegensätze  im  Interesse  einer 
plastischen  Ganzheit  des  Werks  verträglich  werden.  So  etwas  lehrt  den  Künstler 


) Ls  soll  hier  nachdrücklich  auf  ein  Hauptwerk  Adolf  Ermans  hingewiesen  werden,  das  den 
Titel  führt:  „Ägypten  und  ägyptisches  Leben  im  Altertum“.  Zwei  Bände.  1885  bis  1887. 
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276.  Ägyptisch:  Negersklaven  und  Fronvögte.  Nach  Bissing  Bruckmann. 


schließlich  keine  Regel.  Das  muß  er  im  Gefühl  haben. 
Und  wiederum  — wie  weise  mußten  doch  diese  1 radi- 
tionen  sein,  wenn  sie  es  dem  Einzelnen  ermöglichten,  mit 
dieser  herrlichen  Kultur  plastischen  Gefühls  zu  wirken! 

Aber  nichts  ist  ewig.  Und  so  entwickelte  sich 
in  den  Geltungsbezirken  des  Front alitätsgesetzes  — 
zu  denen  außer  der  ägyptischen  die  Kunst  der  stili- 
sierenden Naturvölker,  die  der  Mexikaner,  der  Peru- 
aner, der  Völker  des  Euphrat-  und  Tigrisgebiets,  der 
alten  Perser,  der  archaischen  Griechen  und  der  ar- 
chaischen Ostasiaten  gehört  — eine  Lockerung  des 
Kanons.  Das  lockernde  Element  war  — wir  haben 
darüber  debattiert  — die  Darstellung  des  gemeinen 
Lebens:  jenes  Lebens  der  Arbeit,  der  Gasse,  des 
Zirkus,  das  sich  nicht  in  den  nach  dem  Gesetz  re- 
präsentativer Frontalität  abgemessenen  Gebärden 
vollzieht. 

Wie  sehr  aber  die  ästhetische  Orthodoxie  des 
Frontalitätsgesetzes  selbst  auf  die  banalen  Körper- 
motive einwirkte,  das  zeigt  ein  Blick  auf  den  Schrei- 
ber, von  dem  wir  früher  sprachen,  auf  die  Arbei- 
terin, die  nackt  Korn  mahlt,  auf  das  schon  früher 
erwähnte  kunstgewerbliche  Mädchenfigürchen 
oder  endlich  auf  die  Gestalt  der  den  Horns  säugen- 
den Isis.  Hier  ist  zwar  überall  mit  betontem  Rea- 
lismus gearbeitet.  Dem  Schreiber  glaubt  man,  so 
majestätisch  er  immer  wirken  mag,  die  Berufskrank- 
heit anzusehen:  das  Verhockte,  das  sein  Gewerbe 
mit  sich  bringt  und  das  sich  in  einer  kaum  genau 
zu  bezeichnenden  Weise  in  seinem  ganzen  körper- 
lichen Gehaben  ausdrückt  — vielleicht  in  der 
schweren  Ilorizontalität  des  Formenaufbaus,  in  der 
fast  femininen  Schlaffheit  der  Brustmuskeln,  in  dem 
hervortretenden  Bauch,  in  der  von  den  flachen 
Schlüsselbeinen  von  der  Mitte  aus  nach  beiden  Seiten 
überbrückten  Breite  des  Rumpfes,  in  der  alles  Auf- 
streben, alle  Yertikalität  der  Form  zusammengesunken 
zu  sein  scheint1). 

Und  dennoch  gewinnt  alsbald  wieder  ein  anderer 
Eindruck  die  Oberhand:  der,  daß  auch  dieser  Lohn- 
schreiber mit  dem  subalternen,  fast  ordinären  Schädel 
Pharaonen  gesehen  hat  und  daß  er  weiß,  was  Würde 
ist.  Diese  Doppelheit  ist  allen  den  genannten 
Gestalten  eigen.  Die  strenge  Wahrung  der  Frontalität  gibt  auch  der  Arbeiterin, 
die  gebückt  und  knieend  ihre  harte  Arbeit  tut,  eine  Größe,  die  bei  uns  von  keinem 
Kaiserdenkmal  erreicht  wird.  Die  säugende  Göttin  mit  dem  Gott  ist  realistisch-genre- 
artig behandelt:  mit  einer  Intimität,  die  — wie  viele  mittelalterliche  Madonnen-  und 
Bambinobilder  — das  Werk  eigentlich  aus  der  Sphäre  der  religiösen  Andacht  hinaus- 


277.  Ägyptisch:  König  Hor- 
Fuabra.  Holz.  Brauen,  Lider, 
Bart,  Halsschmuck,  Brustwarzen, 
Nägel  waren  mit  dünnen  Gold- 
plättchen belegt.  Vergleiche  Bulle : 
Der  schöne  Mensch  im  Altertum. 


x)  Mit  Beeilt  weist  Bulle,  der  aut  das  Realistische  der  Berufsdarstellung  aufmerksam  macht, 
besonders  auf  die  differenzierten  Hände  hiu.  Bulle:  Der  schöne  Mensch  im  Altertum. 
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rückt  und  es  auf  einen  Boden 
stellt,  wo  wir  auf  gleichem 
Fuß,  menschlich  mit  den 
göttlichenKörpcrn  verkehren. 

Und  wiederum:  die  Figuren 
sind  bei  aller  natürlichen, 
funktionellen  Sachlichkeit  so 
stilstreng  gegeneinanderge- 
stellt, daß  sie  das  Gesetz  der 
Frontalität  in  fast  klassischer 
Art  erfüllen.  Die  Symmetrie- 
ebenen, die  wir  zu  konstru- 
ieren hätten,  würden  in  einer 
ganz  engen  Parallelität  ver- 
laufen — beinahe  in  der 
Mittelebene  zusammenfallen, 
die  durch  das  linke  Bein  der 
Göttin  und  das  linke  Bein 
des  Gottes  — - die  zurück- 
gestellten Beine  — führt. 

Und  auch  das,  was  über 
dies  elementare  Schema  der 
Körperkoniposition  hinaus- 
geht, ist  noch  von  klassischer 
Einfachheit.  Die  Figuren 
sind  in  einer  völlig  typischen 
Schrittstellung  gegeneinan- 
dergerückt; ohne  alles  weitere 
kompositionelle  Zutun  ge- 
staltet sich  die  Zusammen- 
stellung der  vier  Beine  zu 
einem  Formenbild  von  auserlesener  Schönheit.  Man  hat  die  Empfindung,  als 
seien  die  beiden  Gestalten  mit  aller  der  göttlichen  Noblesse,  die  wir  am  Gang  des 
Horfuabra  bewundern,  aufeinander  zugeschritten,  als  hätten  sie  im  archaischen 
Rhythmus  ihres  Schreitens  langsam  innegehalten  und  das  ganze  Problem  der  Gruppen- 
bildung damit  gelöst,  daß  sie  langsam  und  sicher  die  Hände  gegeneinander  bewegten 
und  in  dieser  selbstverständlichen,  göttlich  klaren  und  göttlich  diskreten  Verschlingung 
verharren,  während  Horus  ruhig  sein  Gesicht  an  die  linke  Brust  der  Göttin  legt. 

Aber  dann  werden  die  Dinge  freier  und  bewegter.  Das  Kompositionsproblem 
der  Isisgruppe  wird  in  der  Komposition  der  Tänzerinnen  aufgenommen,  aber  im  Stil 
des  Gegenstandes  liberalisiert.  Die  Körper  überschneiden  einander;  Rumpfbeugungen 
und  Gliederbewegungen  bringen  ein  reizendes  System  von  Kurven  zustande.  Aber 
auch  die  Mittel  dieses  Bewegungsmotivs  sind  im  Grund  eminent  einfach.  Sie  ent- 
fernen sich  nicht  allzuweit  von  den  elementaren  Traditionen  konservativer  Körper- 
komposition. Die  Anordnung  der  gestikulierenden  Form  erfolgt  streng  innerhalb  der 
Fläche.  So  ist  immer  noch  die  Rückführung  des  Formenproblems  auf  einen  einzigen 
beherrschenden  Plan  gewahrt.  Und  nur  mit  einer  ganz  gelinden  Ausbuchtung  wandelt 
die  leicht  barocke  Flötenspielerin,  die  ein  wenig  an  indische  Posen  erinnert,  die  strenge 
Vertikalität  ihres  Mittelplans  zum  Wellenplan.  Blicken  wir  endlich  auf  das  herrliche 
Relief  mit  den  Sklaven,  von  dem  schon  in  anderem  Zusammenhang  die  Rede  war, 
dann  sind  wir  immer  aufs  neue  von  den  im  Grund  so  einfachen  Kompositionsmitteln 


278.  Ägyptisch:  Ringer.  Nach  Bissing-Bruckmann. 
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gepackt,  mit  denen  der  Plastiker  hier  das  Bild  eines  wirren  Gewoges  menschlicher 
Formen  gegeben  hat.  Das  Ungeordnete  und  Subalterne  dieser  unglückseligen  Kreaturen, 
die  an  den  noblen  Bewegungskonventionen  der  Vornehmen  keinen  Anteil  haben,  die 
Behandlungsweise,  die  sogar  den  Rassetypus  — die  schlangenartige  Biegsamkeit  der 
Leiber,  die  wulstigen  Lippen  — und  selbst  die  individuellen  Gesichtsmerkmale  wie 
zum  Beispiel  Gesichtsfalten,  Augenumgebungen,  Blick,  Kopfhaltung,  Affektäußerung 
naturalistisch  herausholt:  das  alles  stört  nicht  im  mindesten  die  einfache  Konstruktion 
des  Ganzen,  die  alle  Vielheit,  alles  Komplizierte  in  sich  aufnimmt  und  nur  soweit 
Formvarianten  duldet,  als  es  für  den  Bewegungseindruck  des  Ganzen  notwendig  ist. 
Man  erinnere  sich  für  eine  möglichst  flüchtige  Sekunde  des  „ Hörselbergs “ von  Sle- 
vogt  — der  in  seiner  Weise  ein  sehr  bemerkenswertes  Bild  ist  — und  man  wird 
blitzschnell  den  Wert  der  ägyptischen  Relief kom position  zu  würdigen  wissen. 

Selten  zeigt  der  Ägypter  den  Körper  im  Affekt.  Wenn  er  es  tut,  so  nimmt  ei 
die  Malerei  oder  das  Relief  zu  Hilfe.  Nur  mitunter  und  dies  wohl  nur  in  entfesselten 
Perioden  gibt  die  ägyptische  Statuarik  die  affektreiche  k orm  in  der  Rundplastik.  Die 
Ringer  geben  ein  Beispiel.  Aber  auch  hier  hat  die  Form  so  viel  Ausdruck  und  so- 
viel plastische  Art,  daß  man  an  die  stärksten  Sachen  aus  dem  Barock  Rodins  denken 
muß,  um  ein  ebenbürtiges  Vergleichsbeispiel  zu  haben,  mit  dem  man  sich  die  Bedeu- 
tung der  hochpastosen  plastischen  Impression  des  alten  Ägypters  öffnet. 

So  haben  wir  den  Kreis  ägyptischer  Körperdarstellung  durchmessen.  Am  Schluß  ihrer 
Möglichkeiten  steht  eine  erregte  Empfindung  für  die  erregte  Form.  Am  Anfaug  stehen 
die  feierlich  schreitenden  Männer  von  den  Tempelsäulen:  flach  gemalte  Gestalten,  die 
ihr  rechtes  Profil  zeigen  und  nach  kanonischem  Brauch  das  linke  Bein,  den  linken 
Arm  voranbewegen.  So  finden  wir  sie  auf  den  Säulen  neben  der  Berliner  Königsstatue. 

Aber  alle  Kunst,  die  zwischen  diesen  Polen  liegt,  und  diese  Pole  selber  sind 
Elemente  einer  und  derselben  Kultur,  die  ein  wunderbares  und  dauerndes  Motto  hat: 
die  abgemessene  Kultur  der  Form  und  der  Geste,  die  reine  und  große  Darbietung  des 
Leiblichen,  das  da  stärker  ist  als  die  vorübereilende  Blässe  der  Gedanken. 


279.  Ägyptisch:  Tänzerinnen.  Wandmalerei 
aus  einem  Grabe  bei  Theben. 

London,  Britisches  Museum. 


310 


280.  Griechisch  (unteritalisch):  Frauenbad.  Amphora  aus  der  Gegend  von  Vulci. 


GRIECHENLAND 

In  seinen  Schriften  „aus  Kunst  und  Altertum“  schreibt  Goethe  einmal: 

„Allen  anderen  Künsten  muß  man  etwas  vorgeben;  der  griechischen  allein  bleibt 
man  ewig  Schuldner.“ 

Der  Satz  ist  uns  heute  nicht  ohne  weiteres  selbstverständlich,  obwohl  wir  fühlen, 
daß  er  an  tiefe  Wahrheiten  rührt.  Was  uns  von  vornherein  verhängnisvoll  erscheint, 
ist  jene  stark  materielle  Auffassung,  die  man  zumeist  von  der  griechischen  Kunst  hat: 
jene  Auffassung,  die  das  antike  Körperbild  sozusagen  uniibersetzt  annimmt,  jene  Auf- 
fassung, die  das  antike  Körperbild  nach  seiner  materiellen  Natur  einfach  kopiert  und 
die  Kopie  zu  uns  herüberpflanzt,  wo  sie  mit  aller  ihrer  Wortgläubigkeit,  mit  allem 
ihrem  philologischen  Dogmatismus  doch  nur  als  eine  mehr  oder  minder  gelungene 
Kulturpose  erscheinen  kann. 

Aber  auch  dann,  wenn  man  weniger  den  Buchstaben  als  den  Formgeist  der 
antiken  Menschenbilder  im  Sinn  hat,  bleibt  noch  mancherlei  zu  fragen.  Wie  ist  die 
klassische  Form  in  der  griechischen  Antike?  Sie  hat  etwas  Wohltemperiertes.  Sie 
vermeidet  jeden  Exzeß.  Sie  hat  einen  wundervollen  Grad  der  Intimität  — einen  ge- 
wählten Anstand,  der  die  Neugier  nach  den  letzten  Geheimnissen  der  ruhenden  oder 
der  bewegten  Körperform  mit  einer  ruhigwirkenden,  fast  mühelosen  Energie  beherrscht. 
Sie  vermeidet  das  Provokante.  Sie  vermeidet  alle  seichte  Frivolität  der  Formwirkung. 
Sie  vermeidet  auch  den  tiefschürfenden  Affekt.  Sie  vermeidet  aus  der  edlen  Fülle 
ihrer  gepflegten  Animalität  heraus  jede  literarische  Verdünnung  der  Sinnlichkeit  und 
gibt  die  einfache  Tatsache  einer  kultivierten  und  insofern  auch  vergeistigten  Form. 
Aber  sie  treibt  das  Animalische  auf  der  anderen  Seite  nie  soweit,  daß  es  erschüttert. 
Kurz  — die  klassische  Körpergestaltung  bei  den  Griechen  zeigt  die  schöne  Harm- 
losigkeit der  vollendeten  Normalität.  Sie  ist  die  lauterste,  edelste  Äußerung  des  Kunst- 
geistes vollendeter  Bürgerlichkeit,  die  von  feudalem  und  von  proletarischem  Pathos 
gleich  weit  entfernt  bleibt. 

Nun  könnte  rein  begrifflich  die  Behauptung  konstruiert  werden,  daß  das  Wesen 
dieser  klassischen  Antike  unmöglich  etwas  Absolutes  ist.  Man  könnte  rein  begrifflich 
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281.  Frühgriechisch:  Fragment  einer  Vase  aus  Athen. 
Aus  Rayet  et  Collignon:  La  e<5ramique  grecque.  Paris  1888. 


so  weit  gehen,  zu  sagen,  daß  das,  was  wir  als  die  Normalität  der  griechischen 
Klassik  empfinden,  nur  für  die  Subjektivität  bestimmter  Kulturen  normativen  Wert 
besitzt  und  für  ein  Bewußtsein,  das  seine  Normen  lieber  von  der  ägyptischen  Kunst 
empfängt,  als  eine  abschwächende  Kleinkunst  erscheinen  kann.  Wäre  solche  Auf- 
fassung der  Dinge  rein  begrifflich  gewonnen,  nur  etwas  Deduziertes,  dann  wäre  sie 
freilich  für  die  Praxis  der  ästhetischen  Wertung  belanglos.  Denn  die  Bedeutung  des 
Künstlerischen  liegt  da,  wo  es  zu  unserem  unmittelbaren  Genußgefühl  spricht  — und 
auch  die  Sozialästhetik  hat  ihr  Recht  nicht  in  Deduktionen,  sondern  darin,  daß  sie  von 
der  primären  Kunstempfindung  erklärend,  bestätigend  zum  Untergrund  aller  Dinge  leitet. 

Aber  nun  ist  es  nicht  so,  daß  unser  Zweifel  an  der  absoluten  Geltung  der  antiken 
Körperdarstellung  begrifflich  deduziert  wäre.  Dieser  Zweifel  ist  vielmehr  eine  An- 
gelegenheit des  bestimmten  Kultur-  und  Kunstgefühls,  das  sich  gegenwärtig  deutlicher 
als  sonst  entwickelt.  Wenn  wir  bezweifeln,  daß  der  Dorvphoros  oder  der  Diadumenos 
oder  der  Idolino  der  ewige  Regulator  aller  vollkommenen  Formenpflege  und  Körper- 
darstellung sei,  so  tun  wir  es,  weil  das  Körperliche  und  seine  Darstellung  für  uns 
schließlich  doch  etwas  anderes  ist  als  für  die  Antike.  Freilich  gilt  auch  dies  wieder 
nicht  absolut.  Die  Grenzen  sind  flüssig.  Unsere  Kultur  ist  in  ihrem  ganzen  Umfang 
noch  so  stark  — so  überwiegend  stark  — mit  Elementen  klassischer  Bürgerlichkeit 
durchsetzt,  daß  wir  in  einer  gewissen  Selbstverständlichkeit  immer  wieder  zu  den 
klassisch-antiken  Maßstäben  der  Körperdarstellung  und  überhaupt  der  künstlerischen 
Gestaltung  der  Dinge  zurückkehren.  So  besitzt  die  klassisch-antike  Körperdarstellung 
für  uns  immer  noch  einen  erheblichen  Vorzugswert. 

Indes  nicht  sie  allein.  Instinktiv  werden  wir  immer  mehr  von  den  Dokumenten 
phidiasischer  und  vollends  polykletischer  oder  praxitelischer  Körperdarstellung  zu  den 
Monumenten  archaischer  Körperdarstellung  hingezogen.  Und  wenn  das  mißverstandene 
Lächeln  des  Apoll  von  Tenea  bisher  ein  mitleidiges  Lächeln  der  Beschauer  an- 
zuregen pflegte,  die  nur  auf  das  fünfte  Jahrhundert  schworen,  so  ist  für  uns  der  tenea- 
tische  Apoll  in  seiner  fast  gotischen  Grazie  am  Ende  ehrwürdiger  als  die  ganze  Kunst 
der  Klassik. 
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282.  Matisse:  Die  Musik.  Photo  Druet. 


Die  Antike  ist  nicht  ein  einziger  Begriff.  Sie  ist  eine  Entwicklungskette.  Jedes 
Glied  ist  relativ.  Aber  die  Relativitäten  verschieben  sich  für  uns,  wie  sich  die  Rela- 
tivitäten unserer  eigenen  Entwicklung  in  Kultur  und  Kunst  verschieben.  Unsere  Zeit 
verlangt  Synthese.  So  belebt  sich  unser  Interesse  intensiver  als  an  Polyklet  und  selbst 
an  Phidias  oder  Myron  an  den  Agineten  und  an  den  Künstlern,  die  vor  ihnen  ge- 
schaffen haben. 

Nicht  am  wenigsten  belebt  sich  unser  Interesse  an  Dingen  wie  dem  attischen 
Vasenfragment  des  geometrischen  Stils.  Es  handelt  sich  auch  hier  nicht  um 
eine  Primitivitätsmode,  wenn  wir  an  der  ganz  reduzierten  Form  des  Akts  und  der 
Aktgruppenkomposition  begeistertes  Gefallen  haben.  Unser  Interesse  an  der  Darstellung 
des  Körpers  gehört  weniger  der  illusionistischen  Nachahmung  als  der  Rückführung  der 
Geste  und  der  Form  auf  ihre  undifferenziertesten  und  eben  darum  stärksten  Möglich- 
keiten.  So  parallelisiert  sich  der  Aktstil  Bechtejeffs  oder  Le  Fauconniers  dem 
Aktstil  der  Dipylonperiode.  Es  handelt  sich  nicht  um  eine  fakultative  Imitation,  die 
auch  unterbleiben  könnte.  Ein  Bild  wie  die  Hesperiden  Bechtejeffs  entsteht  aus  einer 
eigenen,  dem  Künstler  und  der  Zeit  immanenten  Notwendigkeit;  und  wenn  wir  die 
Hesperiden  dem  attischen  Vasenfragment  vergleichen,  so  bezeichnet  der  Vergleich  nur 
eine  objektive  Einstimmigkeit  oder  — wenn  man  will  — das  Mysteriöse  einer  präde- 
stinierten Wahlverwandtschaft.  Ich  möchte  hier  auch  das  vielumstrittene  Bild  von 
Henri  Matisse  einfügen,  das  den  Namen  Musik  trägt.  Wie  der  antike  Vasenmaler 
den  Ausdruck  der  körperlichen  Form  und  der  körperlichen  Bewegung  auf  die  ein- 
fachsten, geschlossensten  und  wuchtigsten  Möglichkeiten  zurückführt,  wie  er  der  Kom- 
position der  Akte  zur  Gruppe,  zur  Szene  alle  illusionistische  Wahrscheinlichkeit  ent- 
zieht und  den  Toten  einfach  in  horizontaler  Lage  über  und  zwischen  die  Wehklagenden 
legt,  so  verfährt  auch  Matisse.  Die  Formen  der  Akte  beanspruchen  in  keiner  Weise 
die  Wirkung  einer  illusionistischen  Aktdarstellung  — einer  Aktdarstellung,  über  die 
Matisse  übrigens  so  souverän  verfügen  kann  wie  der  einwandfreieste  Akademiker. 
Die  Komposition  der  Akte  zur  Szene  verzichtet  bewußt,  mit  einer  fast  polemischen 


813 


$ T A «I  © * * r O * AJ  I K ' 

. 


288.  Griechisch:  Läufer.  Vasenbild. 


Absichtlichkeit  auf  die  Wirkungen  einer  illusionistischen  Akt-  und  Szenenmalerei.  In 
der  Art  des  attischen  Vasenfragments  gibt  Matisse  das,  was  an  seinem  Bild  Motiv, 
Sujet  ist,  nur  in  der  abstraktesten  Verallgemeinerung  — derart,  daß  eher  ein  sym- 
bolisches Äquivalent  der  Bewegungsrichtungen  und  Kontraktionen  als  wie  das  Bildnis 
einer  musizierenden  Gruppe  gegeben  wird.  Aber  freilich:  ein  Stilproblem,  das  der 
frühgriechische  Maler  unbedingt  beherrscht,  erscheint  in  dem  Bilde  von  Matisse  nur 
in  der  krisenhaften  Gestalt  eines  Ansatzes,  der  immer  noch  relativ  illusionistische 
Elemente  enthält. 

Allmählich  füllt  sich  das  Schematische  des  geometrischen  Stils  mit  illusionistischer 
Muskulatur  und  illusionistischer  Geste.  Aber  bewundernswert  bleibt  die  Zurückhaltung, 
mit  der  dieser  Prozeß  entwickelt  wird.  Man  betrachte  die  vier  Läufer.  Sie  haben 
die  Fülle  des  Akts,  haben  in  ganz  anderem  Maße  als  die  geometrischen  Gestalten 
etwas  wirklich  Aktmäßiges.  Aber  noch  sind  die  Akte  mit  einer  wundervoll  dekora- 
tiven Empfindung  gruppiert. 

In  beinahe  ägyptischer  Art  sind  die  Brustbreiten  repräsentativ  herausgekehrt.  In 
fast  ägyptischer  Art  ist  das  Bewegungsmotiv  in  unermüdlicher  Parallelität  wieder- 
holt. So  sind  die  Aktkompositionen  heute  bei  Hodler.  An  sich  selber,  vereinzelt  hat 
das  Bewegungsmotiv  die  denkbar  größte  Stärke  des  Ausdrucks:  eine  Stärke,  die  es  nur 
auf  dem  Weg  einer  monumentalen  Abstraktion  erreichen  konnte.  Die  einzelne  Form  ist 
durch  das  denkbar  einfachste  System  von  Linien,  die  die  Hauptabgrenzungen  der  Mus- 
kellager bezeichnen,  orientiert.  Und  schließlich  verfügt  der  Künstler  über  das  Stil- 
mittel der  Farbe  mit  der  größten  Disziplin:  entgegen  jeder  stillos  illusionistischen 
Wirkung  gibt  er  die  Figuren  schwarz  mit  heller  Aufzeichnung  der  Formgrenzen  und 
der  Haare.  Auf  einer  späteren  Stufe  der  Entwicklung  erreicht  die  griechische  Arasen- 
kunst  stilistische  Wirkung  durch  eine  einfache  Umkehrung  des  Farben  Verhältnisses: 
wo  ein  mit  den  allereinfachsten  linearen  Bezeichnungen  der  Formgrenzen  — zum 
Beispiel  der  Brustmuskeln,  des  Deltamuskels,  des  Biceps,  des  Hiifthöckers,  der  Waden- 
muskeln — gegebener  Akt  in  schattenloser  Helligkeit  auf  einen  gleichmäßig  schwarzen, 
rein  idealischen  Grund  profiliert  wurde,  da  war  ein  strenger  Stil  erzielt. 
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Eine  naturalistisch-illusionistische  Be- 
handlung der  menschlischen  Gestalt  ist  inner- 
halb kunstgewerblicher  Zwecke,  wie  sie  für 
die  Vasenmalerei  einfach  gegeben  sind,  glück- 
licherweise stark  erschwert,  sofern  der  Künstler 
nur  einigermaßen  Empfindung  für  die  Logik 
kunstgewerblichen  Stiles  hat1).  Andererseits 
ist  durchaus  nicht  gesagt,  daß  sich  der  kunst- 
gewerbliche Aktstil  einfach  auf  die  nicht  an- 
gewandte, nicht  kunstgewerblich-illustrative 
Körperdarstellung  übertragen  ließe  und  daß 
auf  solche  Art  ein  dekorativer  Freistil  ge- 
wonnen werden  könnte.  Wo  der  Körper  im 
Relief  oder  in  der  Freiplastik  dargestellt  wird, 
da  treten  Stilgesetze  in  Geltung,  die  doch 
wieder  — bei  aller  Verwandtschaft  mit  den 
Stilgesetzen  illustrativ-kunstgewerblicher  Akt- 
darstellung — eine  eigene  Note  haben.  Das 
beherrschende  Gemeinsame  ist  überall  die 
repräsentative  Ausbreitung  der  Form.  Man 
sehe  hier  zum  Beispiel  das  Relief  vom 
ludovisischen  Thron.  In  den  graphischen 
Stilen  der  Griechen  wird  der  stärkste  Wir- 
kungsakzent durch  die  repräsentative  Aus- 
breitung abstrakter  Profile  angezogen.  Das 
gleiche  geschieht  beim  Relief.  Aber  hier  sind  — wie  man  am  Beispiel  des  Zentauren- 
kampfes sieht  — schon  Diagonalebenen  möglich,  die  sich  als  beherrschende  Prinzipien 
der  Körper  in  einem  realen  Winkel  schneiden.  Bei  der  Freiplastik  wird  der  stärkste 
Wirkungsakzent  durch  die  Ausbreitung  der  Körperfront  erreicht.  Gemeinsam  scheiden 
sich  Relief  und  Freiplastik  von  der  kunstgewerblichen  Graphik  der  Vasenmalerei  nun 
dadurch,  daß  die  rein  linearen  Stilmittel  wegfallen.  Die  Organisation  der  repräsen- 
tativen Formflächen  geschieht  da  nicht  mehr  durch  einfache  Einzeichnung  orientieren- 


284.  Gotisch  (12.  Jahrhundert):  Kapitäl- 
figur  aus  der  Kathedrale  zu  Autun. 

Nach  Baudot:  La  Sculpture  francjaise. 


285.  Griechisch:  Töpfer,  Feuer  schürend. 

(Korinthische  Plakette.)  Nach  Rayet  und  Collignon. 


x)  Zu  was  für  problematischen  Wirkungen  ein  stark  naturalistischer  Modus  der  Körperdar- 
stellung führen  muß,  das  zeigt  das  verhältnismäßig  noch  gut  qualifizierte  Skizzenwerk  des  Fran- 
zosen Carrier-Belleuse:  L’application  de  la  figure  humaine  ä la  döcoration. 
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286.  Griechisch:  Poseidon.  Vasenbild. 

der  Linienschemata,  sondern  durch  sorgfältig  zu  berechnende  Systeme  von  runden 
Übergängen.  Diese  Übergänge  haben  eine  reale  Tiefe.  Das  Problem  der  Körper- 
darstellung ist  hier  dies,  die  Realität  der  Übergänge  vom  Tiefen  zum  Hohen  und  vom 
Hohen  zum  Tiefen  — nach  Rodins  Wort  .die  Kunst  der  Löcher  und  der  Buckel“  — 
zur  Erzielung  einer  bildhaft  geschlossenen  Orientierung  je  nach  dem  künstlerischen 
Einzelzweck  zu  steigern  oder  abzuschwächen,  zu  betonen  oder  zu  unterdrücken  und 
dabei  nie  mit  einer  nur  linearen  Andeutung  zufrieden  zu  sein:  also  das  Runde  so  zu 
gestalten,  daß  es  den  konzentrierenden  Charakter  eines  Bildplans  annimmt  und  den- 
noch wieder  mehr  Rundheit  bietet  als  es  der  positiv  flächige  Stil  der  dekorativen 
Vasenmalerei  vermag.  Es  ist  nicht  damit  getan,  daß  man  der  Rundplastik  einfach 
die  Aufgabe  stellt,  flächig  zu  wirken.  Das  eigentliche  Problem  der  Plastik  ist  eben 
doch  das  Kubische;  und  es  ist  die  sehr  paradoxe,  aber  dennoch  lösbare  und  oft  genug 
herrlich  gelöste  Aufgabe  der  Rundplastik,  das  Runde  so  zu  vermitteln,  daß  es  als 
Rundes  wirkt,  ohne  sich  nach  allen  Seiten  aufzulösen.  Dies  Problem  — das  tatsäch- 
lich nur  mit  der  Darstellung  des  menschlichen  Körpers  exemplarisch  gelöst  werden 
kann  und  das  schon  durch  sich  selber  jederzeit  zur  Darstellung  des  Nackten  zwingen 
wird  — dies  Problem  ist  von  einer  so  konzentrierten  Schwierigkeit,  daß  es  da,  wo  es 
voll  erlebt  wird,  den  Plastiker  zwingt,  den  Apparat  des  menschlichen  Körpers  durch 
die  geschlossenste  Formenkomposition  so  streng  wie  möglich  zusammenzuhalten. 
Künstler,  die  das  Formproblem  des  Körpers  wirklich  tief  empfanden,  waren  von  Dipoi- 
nos  und  Skyllis  bis  zu  Rodin  immer  innerlichst  versucht,  die  Formen  des  Körpers  zu 
geschlossener  Wirkung  zusammenzutreiben. 

Wenn  man  die  Reihe  der  sogenannten  reiferen  griechischen  Skulpturen  überblickt, 
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287.  Griechisch:  Eelief  vom  ludovisischen  Thron.  Marmor. 

Rom,  Vatikan. 


dann  findet  man  sehr  oft  eine  Erscheinung,  die  mit  Selbstverständlichkeit  ausgeschlossen 
sein  sollte:  nämlich  an  den  Grenzen  plastischer  Formen  auffallend  scharfe  graphisch- 
lineare Konture.  Das  ist  — zumal  bei  der  Art,  wie  die  Griechen  die  künstlerischen 
Mittel  handhaben  — sicher  ein  Orientierungsmittel,  das  die  Mechanik  des  Formenauf- 
baues und  der  Bewegung  klarer  macht.  Aber  im  Grunde  ist  dies  Auskunftsmittel  eine 
Bequemlichkeit,  die  an  den  eigentlichen  Aufgaben  der  Aktplastik  vorübergeht.  Bis  zu 
einem  gewissen  Grade  begreift  sich  diese  Methode  als  ein  freudig  bewußtes  Manifest 
anatomischer  Wissenschaftlichkeit.  Diese  Wissenschaftlichkeit  verleitet  dazu,  in  fast 
graphischer  Demonstration  die  anatomische  Struktur  auf  die  Brustfläche  und  auf  die 
Bauchfläche  zu  projizieren.  Aber  weniger  Wissenschaft  wäre  oft  künstlerisch  mehr  ge- 
wesen. Die  Primitiven  hatten  diese  verhängnisvolle  Last  der  Differenzierung  nicht  zu 
tragen.  Und  so  gelangten  sie  zu  künstlerisch  einwandfreieren  Wirkungen. 

Man  betrachte  die  Abbildung  des  Apoll  von  Tenea  oder  die  des  piombinischen 
Apoll,  des  frühklassischen  Poseidon,  des  Apoll  von  Pompeji,  auch  den  klassischen 
liegenden  Jüngling  vom  Parthenon  — und  zumal  noch  die  Agineten:  nirgends 
findet  man  in  diesen  Werken  älterer  griechischer  Aktplastik  die  zeichnerische  Ver- 
schärfung der  Formgrenzen,  die  leider  manchem  Werk  des  späteren  fünften  Jahrhunderts 
und  der  Folgezeiten  einen  unangenehmen  Zug  demonstrierender  Pedanterie  mitgibt. 
Die  Organisation  des  angeblich  „steifen“  archaischen  Apollokörpers  hat  eine  bezaubernde 
Flüssigkeit  der  Formenübergänge,  überhaupt  eine  minniglich-chevalereske  Elastizität, 
die  weder  die  Muskelgrenzen  noch  die  markanten  Punkte  der  Skelettperipherie  zeich- 
nerisch-unplastisch hervorhebt.  Einzig  die  Kniee  haben  scharfe  Zeichnung  — aber  dies 
vielleicht  als  Hauptkonstruktionspunkte  der  federnden  Energie  dieses  sprunggewandten 
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288.  Zentaurenkampf. 

Metopo  vom  Parthenon  auf  der  Akropolis  zu  Athen. 

Jünglingskörpers.  Ähnlich,  wiewohl  in  den  Rumpfmassen  und  im  Ausdruck  der  sprung- 
gewohnten Beine  schon  viel  komplizierter,  ist  der  piombinische  Apoll.  Auch  bei  ihm 
sind  die  Formenübergänge  in  plastischem  Geiste  wohl  vermittelt.  Es  ist  um  die  Natur- 
nachahmung eine  sonderbare  Sache.  Den  künstlerisch  Schwachen  führt  sie  zu  stillos 
naturalistischen  Wirkungen.  Eine  schöpferische  Künstlerenergie  dagegen  dehnt  durch 
die  den  Gewöhnlichen  verhängnisvolle  aristotelische  den  Umkreis  wahrhaft 

künstlerischer  Möglichkeiten.  So  hat  die  Brust  und  der  Leib  des  piombinischen  Apoll 
wirklich  den  natürlichen  Ausdruck  des  schwellenden,  atmenden  Fleisches,  den  Ausdruck 
eines  göttlichen  Lebens,  das  den  prachtvollen  Thorax  in  gewaltigen  Rhythmen  aus- 
weitet und  wiederum  kräftig  in  feste  Formgrenzen  zusammentreibt.  Aber  das  ist  eben 
nicht  mehr  Naturalismus.  Das  ist  viel  mehr.  Aus  der  Natur  der  körperlichen  Form 
wird  hier  eine  autonome  plastische  Möglichkeit  abgeleitet,  die  alle  illusionistischen  Be- 
ziehungen vergessen  läßt  und  nur  für  sich  selber,  in  der  abstrakten  Erlauchtheit  ihrer 
atmenden  Formen  zu  unserer  Bewunderung  spricht. 

Umgekehrt  wirkt  das  scharfe  Demonstrieren  der  Körperkonstruktion  bei  den 
Späteren,  jenes  scharfe  Durchfurchen  des  Körpers  mit  zeichnerisch  empfundenen  Pro- 
portionslinien.keineswegs  so  stilvoll  wie  die  freiere,  man  möchte  sagen  mehr  malerische 
Formengruppierung  bei  den  frühen  Griechen.  Bei  den  Polykletikern  hat  man  oft  das 
Gefühl,  als  wäre  das  System  der  Proportionslinien,  mit  denen  die  wichtigsten  Form- 
grenzen bezeichnet  sind,  mit  dem  Daumennagel  eingefurcht.  Ohne  daß  die  Älteren  von 
den  unplastischen  Mitteln  einer  förmlichen  Aufrißtechnik  Gebrauch  machen,  haben 
ihre  Werke  doch  die  allergrößte  Gliederung.  Aber  wir  wollen  gegen  die  Plastiker 
der  Hoch-  und  Spätklassik  nicht  unbillig  sein.  Es  ist  keine  Frage,  daß  die  Heraus- 
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289.  Spätgriechisch:  Faustkämpfer. 

Born,  Thermenmuseum. 


Stellung  der  großen  Proportionen  des  Körpers  durch  ein  äußerlich  sichtbares  schlichtes  Kon- 
struktionsliniensystem bei  aller  Relativität  des  Mittels  zur  Übersichtlichkeit  des  Körpers 
beiträgt.  Im  großen  Ganzen  läßt  die  nachklassische  Antike  hier  Feinheit  vermissen. 
In  und  nach  der  Epoche  Alexanders  setzt  eine  oft  widerwärtig  witzelnde  Wissen- 
schaftlichkeit in  der  Orientierung  der  Körperoberfiäche  ein.  Das  hochklassische 
Koordinatensystem,  das  von  den  Sehnenstreifen  der  Bauchmuskulatur  gebildet  ist,  wird 
mit  einer  bis  zur  Geschmacklosigkeit  getriebenen  Konventionalität  immer  akademischer 
detailliert;  und  dergleichen  Dinge  geschehen  mehr.  Rein  abstrakt  angesehen,  für 
sich  selber  genommen  sind  natürlich  auch  diese  Dinge  nicht  ohne  lebhaften  Reiz; 
aber  im  Zusammenhang  der  griechischen  Kunstentwicklung  sinken  sie  zu  Gütern  zweiten 
Ranges  herab.  Man  würde  indes  der  nachklassischen  Periode  Unrecht  tun,  wenn  man 
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290.  Griechisch  Apollon  von  Piombino.  Bronce. 

Paris,  Louvre. 


behaupten  würde,  sie  hätte  keine  originellen  plastischen  Werte  hervorgebracht.  \\  enn 
wir  ein  Werk  wie  den  broncenen  Faustkämpfer  aus  dem  römischen  Thermen- 
museum betrachten,  so  wird  man  zwar  zweifellos  gegen  die  Roheit  der  Aktkomposition, 
gegen  die  Widerwärtigkeit  eines  plastisch  gegebenen  Momentbildes  und  vielleicht  auch 
gegen  das  Impressionistisch-Pastose  des  Auftrags  zu  kämpfen  haben.  Aber  das  ist 
sicher,  daß  hier  in  der  plastischen  Behandlung  der  Einzelform  und  der  einzelnen 
Formen  komplexe  etwas  sehr  Bemerkenswertes  geboten  ist.  Der  Plastiker  dieser  Statue, 
der  nach  Furtwängler  noch  im  dritten  Jahrhundert  vor  Christus  gearbeitet  haben 
dürfte,  bedient  sich  nicht  jenes  bequemen  akademischen  Proportionsliniensystems,  jener 
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291.  Hermes  von  Antikytliera.  Mitte  des  4.  Jahr- 
hunderts. Athen. 


bequemen  zeichnerischen  Skandierung  der  Formen;  er  geht  an  die  Aufgabe  mit  wirk- 
lich plastischen  Interessen  heran  und  gibt  statt  der  akademischen  Cäsuren  einen 
wirklich  plastischen  Zusammenhang  der  Formen,  die  mit  Rundung  ineinander  über- 
gehen. Man  denkt  wiederum  an  das  Wort  Rodins:  „Die  Bildhauerei  ist  die  Kunst 
der  Löcher  und  der  Buckel.“  In  der  hellenistischen  Plastik,  die  wir  in  dem  Ring- 
kämpfer vor  uns  haben,  ist  zugleich  etwas  von  dem  zornigen  Temperament  dieses 
Wortes.  Aber  dies  Temperament  ist  hier  freilich  ganz  entgeistigt;  es  ist  nicht  nur 
ins  rein  Animalische,  sondern  geradezu  in  einen  physiologischen  Materialismus  gekehrt. 
Das  Barock  des  Hellenisten  hat  keinen  inneren  Aufschwung.  Es  ist  wie  das  Gewerbe 
des  Dargestellten  eine  seelenlose  Manipulation.  Durch  die  subjektive  Schuld  des 
Künstlers?  Ach  nein  — denn  er  war  vermutlich  ein  Genie.  Aber  eben  ein  Genie 
seiner  Zeit;  und  diese  Zeit,  in  der  die  Athletik  zur  Profession  eines  wüsten  Muskel- 
proletariats geworden  war,  machte  den  Plastiker  vermutlich  zum  Bohemien.  So  mögen 

Hausenstein,  Der  nackte  Mensch  21 
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292.  Griechische  Kleinbronce:  Knabe  mit  Toiletten- 
fläschchen (als  Spiegelhalter). 

Aus  den  Monuments  Grecs.  Paris.  1897. 

die  Dinge  gelegen  sein.  Und  ich  glaube  nicht,  daß  man  dem  Fall  gerecht  wird,  wenn 
man  nach  dem  Vorbild  der  offiziellen  Archäologie  von  dem  hellenistischen  Faust- 
kämpfer einfach  in  den  klassischen  Instinkten  verletzt  zum  Doryphoros  oder  zum 
Diadumenos  oder  zum  Apoxyomenos  zurückkehrt.  Die  Dinge  sind  etwas  komplizierter. 

Die  Geschichte  der  griechischen  Plastik  ist  aber  nicht  nur  eine  Geschichte  der 
Form  und  der  spezielleren  Formenverbindung.  Sie  ist  auch  eine  Geschichte  der  Gesamt- 
komposition des  Körpers.  Damit  kehren  wir  noch  einmal  zum  Problem  des  Fron- 
talitätsgesetzes  zurück.  Auch  in  der  griechischen  Kunst  beginnt  man  mit  dem  Kanon 
der  strengen  Frontalität.  Er  spielt  in  der  griechischen  Körperdarstellung  eine  sehr 
große  Kolle.  Zu  Zeiten  erreicht  er  den  Grad  einer  höchst  raffinierten  Bewußtheit: 
so  in  dem  spiegeltragenden  Knaben  aus  reiferer  Zeit,  in  dem  die  Frontalität  aus 
einem  Gesetz  archaischen  Stiles  zu  einem  aus  der  bestimmten  Funktion  des  ßalancierens 
abgeleiteten  Problem  der  Statik  — einer  Statik  von  stärkster  innerlicher  Spannung 
geworden  ist.  Das  erhabenste  Beispiel  griechischer  Frontalität  ist  die  Grabfigur  eines 
Jünglings,  die  man  den  Apoll  von  Tenea  nennt.  Die  Archäologen  bringen  diese  Figur 
mit  den  kretischen  Bildhauern  Dipoinos  und  Skyllis  in  Zusammenhang.  Kreta  lag 
im  Einflußbereich  Ägyptens.  Von  Kreta  kamen  Dipoinos  und  Skyllis  nach  der  Pelo- 
ponnes; dort  hatten  sie  Schüler;  von  diesen  Schülern  weist  ein  Schulzusammenhang  auf 
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293.  Etruskisch:  Sarkophag  von  Cevetri.  Ton. 

London,  British  Museum. 


den  Ägineten  Kallon.  So  obwalten  zwischen  ägyptischer  und  griechischer  Frontalität 
Beziehungen,  die  übrigens  nur  der  spezielle  geschichtliche  Ausdruck  einer  allgemeinen 
Entwicklungsanalogie  sind. 

In  unserem  Abbildungsmaterial  sind  drei  äginetische  Skulpturen  — Werke 
vom  Übergang  des  sechsten  Jahrhunderts  zum  fünften  — zusammengestellt,  die  die 
Entwicklung  des  Frontalitätsproblems  sehr  interessant  illustrieren.  Der  nach  vorn 
geneigte  Mann,  der  bald  als  „Zugreifender“,  bald  als  ein  „zu  Hilfe  eilender  Knabe“ 
bezeichnet  wird,  ist  noch  ganz  im  Geist  des  Frontalitätsprinzips  komponiert.  Die  von 
Lange  konstruierte  Symmetrieebene,  die  den  Körper  längs  der  Wirbelsäule  in  zwei 
korrespondierende  Hälften  teilt,  ist  in  dieser  äginetischen  Plastik  das  beherrschende 
Kompositionsprinzip,  auf  das  sich  alle  Formen  beziehen.  Aber  bleibt  auch  der  verti- 
kale Mittelplan  ohne  jede  Krümmung  bestehen,  so  ist  doch  durch  die  Vorbeugung 
des  Rumpfes,  die  Beugung  der  Kniee  und  die  Loslösung  der  Arme  ein  Moment  der 
Freiheit  gewonnen.  Bei  der  Figur  des  liegenden  Kriegers,  der  einen  Pfeil  aus  der 
Brust  zieht,  ist  bereits  die  Auflösung  des  Frontalitätsgesetzes  unternommen.  Der 
Symmetrieplan,  den  wir  nach  Langes  Vorschlag  durch  die  Körperachse  — das  heißt 
durch  Scheitel,  Nasenrücken,  Wirbelsäule,  Brustbein,  Nabel,  Genitale  — zn  legen  hätten, 
ist  nicht  mehr  eine  Ebene,  sondern  eine  gekrümmte  Fläche,  das  Segment  einer  Zylinder- 
obei’fläche  mit  sehr  großem  Durchmesser.  Noch  weiter  führt  die  di-itte  äginetische 
Plastik  die  Auflösung  des  Frontalitätsgesetzes.  Der  liegende  Krieger  mit  Schild, 
Schwert  und  Helm  ist  nicht  nur  gebogen,  sondern  zugleich  noch  gedreht.  Der  Fron- 
talitätsplan  wird  hier  zur  Schraube,  zum  Turbinenflügel. 

Die  abstrakte  Feststellung  dieser  Gesetzlichkeit  und  ihrer  Auflösung  hat  selbst- 
verständlich wenig  zu  bedeuten.  Kunstgeschichtliche  Wichtigkeit  erlangt  die  Abstrak- 
tion nur  dadurch,  daß  sie  in  konkreten  Problemen  der  Darstellung  des  Körpei’s  in 
die  Erscheinung  tritt.  Die  einfache  Frontalität  hatte  der  Darstellung  des  Körpers 
einen  sichernden  Kanon  gegeben.  Sobald  man  von  diesem  Kanon  ab  wich,  verschob 
sich  das  ganze  Formproblem;  und  über  zahlreiche  Unsicherheiten  mußte  man  zu  neuen 
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294.  Äginetisch:  Gefallener  Krieger. 

MUuchen,  Glyptothek 


Darstellungskonventionen  gelangen.  In  einer  allgemeinen  Liberalisierung  aller  Lebens- 
verhältnisse  entstanden  die  äginetischen  Experimente  als  feine  künstlerische  Symptome 
eines  kritischen  Augenblickes.  Man  glaubt  die  Zuspitzung  der  kulturgeschichtlichen 
Krise  zu  fühlen. 

Julius  Lange  hat  mit  seinem  naturwissenschaftlichen  Scharfsinn  die  Krise  in 
den  einzelnen  Formübergängen  nachgewiesen.  Ich  möchte  mich  auf  ihn  beziehen. 
Er  schreibt: 

.Der  Hauptfehler  ist  der:  das  Verhältnis  zwischen  Unterleib  und  Schenkeln  ist 

derart  behandelt,  als  ob  es  sich  um  eine  streng  frontale  Gestaltung  handelte;  die  seit- 

liche Beugung  stellt  zudem  zwischen  dem  unteren  und  dem  oberen  Teil  des  Rumpfes 
ein  ganz  absurdes  Verhältnis  her.“ 

Lange  gibt  den  Beleg  in  einer  Konstruktion.  Er  zieht  bei  den  beiden  liegenden 
Aginetenfiguren  eine  Linie,  die  vom  Genitale  zum  Nabel  und  vom  Nabel  zum  Brust- 
bein führt.  Und  er  ermittelt  dabei,  daß  diese  Linie  nicht  — wie  es  anatomisch  korrekt 

wäre  — eine  reine  kreisbogenförmige  oder  elliptische  Schweifung  zeigt,  sondern  in 
einer  unruhigen  Zickzackrichtung  verläuft.  Wenn  wir  die  beiden  liegenden  Agineten- 
figuren mit  dem  herrlichen  männlichen  Torso  vom  Parthenon  vergleichen,  dann  leuchtet 
der  anatomische  Fehlgriff  der  Ägineten  sofort  ein.  Die  seitliche  Beugung  des  klassischen 
Körpers  verläuft  in  einer  reinen  Bogenlinie1). 

Nun  wird  es  allerdings  nicht  unsere  Sache  sein,  die  Schlußfolgerung  mitzumachen, 
die  Lange  zieht  und  die  sich  aus  seinem  hochklassischen  Geschmack  erklärt  — die 


')  Ich  möchte  hier  eine  der  Spezialanalysen  Langes  wörtlich  zitieren.  Über  die  liegende  Figur 
vom  Westgiebel  des  Aphaiatempels  schreibt  der  Archäologe:  r . . . fautes  les  plus  singuliöres  Sur 
le  cötö  convexe  du  corps,  il  (l’artiste)  a trop  allongö  le  thorax  et  lui  a fait  faire,  vers  le  milieu 
du  corps,  un  angle  trop  aigu  qu’on  ne  retrouve  pas  dans  la  nature.  La  partie  du  tronc  au-dessous 
du  nombril  reproduit,  presque  sans  changement,  l’attitude  du  corps  que  reprösente  la  position  des 
jambes,  comme  si  la  figure  ötait  frontale  et  le  tronc  sans  flexion.  Ce  n’est  que  dans  la  rögion 
au-dessus  du  nombril  que  commeucent  les  flexions,  et  c’est  par  consöquent  lä  que  se  trouvent  la 
plus  forte  irrögularite  et  la  plus  grande  inexactitude  dans  la  relation  mutuelle  des  diverses  formes  u 
Ähnliche  Fehlgriffe  findet  Lange  beim  Diskoboi  des  Myron. 
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295.  Agi  ne  tisch:  Verwundeter. 

München,  Glyptothek. 


Folgerung  nämlich,  daß  die  Ägineten  künstlerisch  geringer  zu  bewerten  seien  als  etwa 
die  liegende  männliche  Statue  vom  Ostgiebel  des  Parthenon,  die  aus  der  phidiasischen 
Schule  stammt.  Ein  solches  Werturteil  gilt  für  einen  kulturell  ganz  genau  deter- 
minierten Geschmack:  nämlich  für  einen  Geschmack,  der  das  Kriterium  des  Wertes 
der  Körperdarstellung  in  der  illusionistischen  Richtigkeit  der  Anatomie  erblickt. 
Dieser  Standpunkt  stimmt  für  eine  Ästhetik  mit  stark  intellektuellem  Einschlag.  Aber 
dieser  Standpunkt  hilft  uns  den  Ägineten  gegenüber  nicht  sehr  viel  weiter.  Die 
äginetische  Körperdarstellung  enthält  eine  eigene,  in  sich  selber  so  absolut  vollendete 
Dynamik,  daß  es  im  Grunde  töricht  ist,  einen  Vergleich  mit  der  phidiasischen  Körper- 
darstellung — und  zumal  hinsichtlich  der  einzelnen  Formen  — anzustreben.  Läßt  man 
die  beiden  liegenden  äginetischen  Figuren  unmittelbar  auf  sich  ein  wirken,  so  hat  dies 
feine,  spröde  System  von  Kurven  und  trigonometrischen  Linien  etwas  ganz  Über- 
zeugendes: und  zwar  in  dem  einzigen  Sinne,  der  künstlerisch  belangreich  ist,  nämlich 
im  Sinn  der  dekorativ-ornamentalen  Synthese.  Wer  sich  in  diesem  Sinne  einstellt, 
für  den  haben  die  äginetischen  Skulpturen  einen  unnennbaren  Zauber,  vielleicht  den 
der  Gotik  oder  der  Etrusker,  und  für  den  wirkt  vielleicht  die  wundervoll  reife  Ge- 
lassenheit des  Parthenonjünglings  fast  reizlos.  Die  äginetischen  Körper  haben  in  der 
Form  und  in  der  Komposition  irgend  etwas,  das  unaufhörlich  anregt,  fast  sagt  man 
provoziert.  Phidias  und  sein  Kreis  haben  das  verhängnisvolle  Glück  aller  un- 
problematischen Kunst:  sie  versprechen  nichts  mehr.  Man  fühlt,  daß  das,  was 

nachher  kommen  muß,  kleiner  sein  wird  — wie  Sophokles  kleiner  ist  als  Äschylus, 
Euripides  kleiner  als  Sophokles.  Indem  wir  so  sprechen,  bewerten  wir  freilich 
polemisch,  verlassen  wir  den  neutralen  Standpunkt  deskriptiver  Kunstgeschichte. 
Das  ist  nun  einmal  so:  wir  selber  sind  festgelegt,  und  während  wir  uns  über  den 
speziellen  Geschmack  der  Zeiten  zu  erheben  wähnen,  reißt  uns  selber  die  Not  unserer 

eigenen  Zeit  zu  einer  leidenschaftlichen  Parteinahme  fort. 

© 

Es  ist  so  und  es  soll  nicht  verheimlicht  werden:  wir  befinden  uns  in  der  Ab- 
wehr gegen  die  Überschätzung  des  entwickelten  klassischen  Geschmackes.  Und  es 
mag  bis  zu  einem  gewissen  Grade  richtig  sein,  daß  der  Wunsch  der  Vater  unserer 
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296.  Äginetisch:  Zugreifender. 

München,  Glyptothek. 


Gedanken  ist.  Aber  wie  wäre  es  überhaupt  anders  möglich?  Solange  Menschen  denken, 
werden  sie  immer  so  verfahren,  wie  die  Künstler,  von  denen  Goethe  spricht: 

„Wenn  die  Künstler  von  Natur  sprechen,  subintelligieren  sie  immer  die  Idee, 
ohne  sich’s  deutlich  bewußt  zu  sein.“ 

Selbst  der  große  Gedanke,  objektiv  zu  sein,  ist  im  Grunde  immer  der  subjektive 
Ehrgeiz  einer  Person  oder  einer  Zeit.  Wir  brauchen  uns  dessen  nicht  zu  schämen. 
Dies  ist  unser  Schicksal. 

So  ist  es  uns  gerade  heute  vielleicht  sehr  erschwert,  gerecht  über  Polvklet  zu 
schreiben  — über  den  „Sommer“  der  griechischen  Skulptur,  wie  Emil  Waldmann  die 
polykletische  Plastik  genannt  hat1).  Unsere  Stimmung  ist  wahrlich  nicht  die  des 
Sommers.  Was  in  unserer  Kultur  stark  ist,  ist  der  Stimmung  der  Zeiten  und 
Künste  verwandt,  in  denen  die  Dinge  noch  ein  gebundenes  Wesen  haben.  Diese 
Stimmung  ist  trotz  des  Versuches  einer  Erklärung,  der  in  diesem  Buche  gewagt 
wird,  im  tiefsten  Grunde  etwas  ganz  Irrationales.  Aber  wie  dem  sei  — sie  ist 
etwas  Tatsächliches;  und  dies  Tatsächliche  bestimmt  unser  Fühlen,  Denken  und 
Wollen. 

Darum  ist  uns  der  Kanon,  den  die  Kunst  Polyklets  und  der  Polykletiker  dar- 
stellt, nicht  mehr  so  unmittelbar  wertvoll,  wie  er  es  unseren  Vätern  und  Großvätern 
gewesen  ist.  Wir  verweilen  weit  lieber  bei  Phidias  und  noch  viel  lieber  als  bei 
Phidias  oder  bei  Myron  bei  den  Agineten  und  den  frühesten  Griechen.  Tn  dem 


*)  Man  lese  den  sehr  guten  Aufsatz  von  Emil  Waldmann:  Künstlerische  Probleme  in  der 
vorklassischen  Plastik.  Kunst  und  Künstler  1911. 
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297.  Unbekannter  Meister  des  15.  Jahrhunderts:  Christus  am  Kreuz. 

Prag,  Sammlung  Lianna. 

Material  dieses  Buches  bedeutet  mir  der  Kitharhode  Apoll,  der  noch  vor  der  Mitte 
des  fünften  Jahrhunderts  entstanden  sein  mag,  die  Grenze.  Ums  Jahr  450  beherrschte 
man  in  Griechenland  den  nackten  Körper  in  einem  illusionistischen  Sinn.  Dies  Jahr 
bedeutet  die  Krise,  die  in  der  illusionistischen  Vollendung  liegt.  Vielleicht  bedeutet 
Polyklets  Kanon  schon  eine  Art  Notwehr  gegen  die  Gefahr  des  keimenden  Naturalismus, 
der  entwickelten  Liberalität  in  der  Nachahmung  der  Natur. 

Waldmann  weist  darauf  hin,  daß  im  fünften  Jahrhundert  die  Einflüsse  der  städtisch- 
liberalen Kultur  jonischer  Handelsgemeinden  immer  lebhafter  auf  das  alte  Griechen- 
land eindrangen  und  immer  mehr  die  Konventionen  im  Sinn  eines  leicht  beweglichen 
städtischen  Naturalismus  lockerten.  Das  „Baumeisterliche“  der  alten  Art  verschwand. 
Die  chiotischen  Bildhauer  brachten  den  Meistern  des  Mutterlandes  eine  entwickelte 
Marmortechnik:  die  Arbeit  mit  Drillbohrer  und  Sägefeile.  Und  sie  brachten  die  libe- 
ralisierende Grazie  jonischer  Körperdarstellung.  Nun  galt  es,  den  Gefahren  der  Auf- 
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298.  A ph  rocl i tetorso.  Kopie  nach  einem  Werke 
des  5.  Jahrhunderts. 

Neapel,  Nationalmuseuni. 


lösung  zu  begegnen.  Ungeheuer  war  die  Entwicklung  vom  Jahr  500  bis  zum  Jahr 
450.  Am  Anfang  der  Periode  stand  die  noch  leicht  archaische  Bronzestatuette  des 
Poseidon,  am  Ende  der  Epoche  Myrons  Diskoboi,  von  dem  Quintilian  urteilt:  „flexus, 
motus,  affectus,  varietas  habitus,  in  voltu  inille  speeies“  — ein  „Werk  voller  Biegung, 
Bewegung,  Affekt,  ein  \\  erk  von  differenzierter  Gestalt,  mit  einer  Physiognomie  von 
tausend  Nuancen“1). 

’)  Zu  Myrons  Diskoboi  schrieb  Meier-Graefe  einen  feinsinnigen  Aufsatz:  Neue  Antiken  in 
Rom.  Kunst  und  Künstler  1907.  L)en  vatikanischen  Diskoboi,  der  stark  restauriert  ist,  nennt 
Meier-Graefe  mit  Recht  schlecht.  Maßgebend  ist  der  Torso,  der  auf  einem  Privatbesitz  des  Königs 
von  Italien  (Castel  Porziano)  vor  nicht  langer  Zeit  gefunden  wurde  und  aus  augusteischer  Zeit 
stammen  soll.  Sehr  gut  charakterisiert  Meier-Graefe  den  Stil  des  Myron,  indem  er  beim  Diskoboi 
von  „ dieser  nicht  leicht  präzisierbaren  Kombination  von  Naturalismus  mit  einem  Flächenschema 
größter  Ausdehnung“  spricht. 
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299.  Griechisch:  Giebelfigur  vom  Parthenon  (Jüngling,  der  den  aufsteigenden  Helios  betrachtet). 

London,  British  Museum. 


Bei  aller  Lockerheit  des  Formenaufbaus  gibt  Polyklet  durch  sein  System  der 
linearen  Oberflächengliederung  einen  ziemlich  strengen  Kompositionstypus.  Polyklet 
hat  diesen  Typus  — den  man  vorzugsweise  meint,  wenn  man  von  griechischer  Plastik 
und  vom  griechischen  Körperideal  spricht  — theoretisch  und  praktisch  festgelegt.  Pie 
praktische  Festlegung  ist  der  Doryphoros,  den  man  im  Altertum  geradezu  „den 
Kanon“  nannte;  die  theoretische  Festlegung  soll  in  einer  verlorengegangenen  Schrift 
über  die  Probleme  der  menschlichen  Form  gegeben  gewesen  sein.  Als  eine  zweite 
Verkörperung  des  Kanons  galt  der  Diadumenos  — der  Jüngling,  der  sich  die  Sieges- 
binde ums  Haupt  legt1). 

Plinius  überliefert: 

„Polyklet  schuf  den  Diadumenos,  einen  Jüngling  von  weichen  Formen  ...  Der- 
selbe Polyklet  schuf  den  Doryphoros,  jenen  mannbaren  Jüngling,  den  die  Künstler  den 
Kanon  nennen  und  von  dem  sie  wie  von  einem  Gesetz  die  Linien  der  Kunst  empfangen 
(liueamenta  artis  ex  eo  petentes  velut  a lege  quadam).“ 

Galen  meldet: 

„Die  Bildner  — Maler,  Bildhauer  und  überhaupt  jede  Art  von  Künstlern  — malen 
und  bilden  von  jeder  Gattung  nur  das  Schönste,  wie  den  von  Gestalt  schönsten  Men- 
schen oder  das  ideale  Pferd  oder  das  schönste  Rind  oder  den  vollkommensten  Löwen 
und  sehen  ganz  genau  dahin,  was  in  jeder  Gattung  die  Mitte  ist.  So  lobt  man  sehr 


x)  Hierzu  Gottfried  Schadow:  Polyklet  oder  vou  den  Maßen  des  Menschen.  Berlin  1834. 
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300.  Griechisch:  Apollon  von  Pompeji.  Bronce. 

Neapel,  Nationalmuseum. 


eine  Statue  Polyklets,  die  der  Kanon  heißt;  ein  Name,  den  die  Bildsäule  erhielt,  weil 
alle  Teile  an  ihr  sich  wechselseitig  aufs  genaueste  entsprechen.“ 

In  einer  anderen  Schrift  erwähnt  Galen  ausdrücklich  ein  literarisches  Dokument 
Polyklets. 

Wir  haben  in  Polyklets  Theorien  und  in  seinen  plastischen  Dokumenten  offenbar 
den  Versuch  einer  Proportionslehre  vor  uns,  wie  wir  ihn  in  der  Geschichte  der  Kunst 
wiederholt  finden.  Uber  die  Proportionen  des  menschlichen  Körpers  theoretisierten 
Myron,  Lysipp,  Parrhasios,  Plinius,  Vitruv.  Zahlreich  sind  die  Proportionslehren  in 
der  Renaissance.  Von  Luca  Congiasio  wird  erzählt,  er  habe  den  menschlichen  Körper 
aus  Würfeln  und  Dreiecken  zusammengesetzt  und  so  die  Proportionen  bestimmt.  Von 
Luca  Paccioli  nimmt  die  Theorie  des  goldenen  Schnitts  ihren  Ausgang.  Von  dieser 
Theorie  und  den  Theoremen  Leonardos  und  Dürers  werden  wir  noch  ausführlich  zu 
sprechen  haben. 
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301.  Maries:  Die  Hesperiden. 

Schleißheim,  Kgl.  Galerie. 


Wie  alle  Proportionstheoretiker  sucht  auch  Polyklet  die  ideale  Körperform  im 
arithmetischen  Mittel  einer  Reihe  von  Wirklichkeiten  und  in  der  demonstrativen 
Betonung  dieses  arithmetischen  Mittels.  Polyklet  gibt  die  zusammengesetzte  Schönheit. 
Genauer  läßt  sich  das  Verhältnis  so  ausdrücken:  die  Wirklichkeiten  erscheinen  dem 
Künstler  als  ein  Dividend;  er  selber  fungiert  als  Divisor;  das  fertige  Kunstprodukt 
erscheint  als  Quotient. 

Die  klassische  und  klassizistische  Ästhetik  der  Griechen  und  Römer  zeigt 
dieselbe  Richtung.  Wenn  wir  etwa  Lucians  Schrift  „Panthea  oder  über  die 
Bilder“  aufschlagen,  so  finden  wir  die  nämliche  Forderung  einer  Ermittlung  idealer 
Schönheit  durch  die  Zusammensetzung  der  wesentlichsten  Schönheiten  einzelner 
Modelle.  Da  müssen  Homer,  Zeuxis,  Apelles,  Praxiteles  und  alle  möglichen  Dichter, 
Philosophen,  Plastiker,  Maler  zusammensteuern,  damit  das  ideale  Frauenbild  ent- 
stehe, das  dem  Geschmack  des  ästhetischen  Rhetors  und  seiner  verwöhnten  Snobs 
entspricht x). 

Diese  Ästhetik  ist  uns  einigermaßen  verdächtig.  Nicht  ohne  ein  gemessenes 
Recht  hat  ein  feiner  Kritiker  das  Wort  von  der  „göttlichen  Verlogenheit“  der  grie- 
chischen Klassiker  geprägt.  Wir  sind  noch  immer  geneigt,  die  Steigerung  eines  Werks 


*)  Eine  reizende  Übersetzung  der  Panthea  findet  sich  im  Lucian  Wielands  (Leipzig  D88, 
Teil  3,  Seite  277). 
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302.  Feuer  b ach:  Studie  für  Prometheus  und  die  Oke  an  i den. 


in  die  Höhe  einer  künstlerischen  Idealität  von  der  Steigerung  einer  ganz  bestimmten, 
einzigen  und  eindeutigen  Realität  zu  erwarten.  Wir  glauben  nicht  recht  an  die 
zusammengesetzte  Schönheit  und  hängen  an  der  Schönheit  des  Positiven.  Wir  fordern 
vom  Künstler,  daß  er  das  Ideale  und  Allgemeingültige  aus  einem  engumschriebenen, 
einzigen  Individuellen  gewinne.  Aber  große  Kunst  beruhte  oft  auf  der  Verbindung 
zerstreuter  Elemente.  Und  wenn  wir  Polyklet  oder  Lucian  einen  Vorwurf  machen 
wollten,  so  wären  wir  Feuerbach  oder  Maries  denselben  Vorwurf  schuldig.  Auch 
bei  Maries,  bei  Puvis  entsteht  das  Bild  des  Körpers  aus  der  Synthese  zahlloser 
Formeindrücke,  die  vereinzelt  bei  verschiedenen  Gelegenheiten  auf  ihn  eindringen. 
Alles  liegt  an  der  Energie  der  Verdichtung.  Wie  Lucian  es  nach  intellektualistischer 
Rhetorenart  ausdrückt  — gleichsam  ein  Gesinnungsgenosse  des  ästhetischen  Rationa- 
lismus des  achtzehnten  Jahrhunderts,  in  dem  man  alle  Dinge  zur  „Vergnügung  des 
Verstandes  und  Witzes“  tat: 

„.  . . wenn  wir  nur  dem  Verstände  Vollmacht  über  diese  Bilder  geben  und  ihm 
erlauben,  die  einzelnen  Teile  zu  trennen,  zu  versetzen,  und  dann  wieder  so  passend 
und  symmetrisch  zusammenzufügen  und  ineinander  zu  schmelzen,  daß  die  Mannig- 
faltigkeit der  Einheit  keinen  Schaden  tue  . . .“ 

Die  Betonung  der  Einheit  durch  ein  abstraktes  System  der  divina  proporzione 
mußte  natürlich  gerade  deswegen  so  scharf  sein,  weil  man  das  Bild  des  Körpers 
aus  so  vielen  Einzelheiten  zusammenfügte.  Es  handelte  sich  noch  um  einen  letzten 
Versuch  der  Bändigung  eines  plastischen  Individualismus.  Wenn  der  scharf  gezeich- 
nete Kanon  verloren  ging,  dann  blieb  nur  noch  eins  übrig  — das  niedrigste 
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303.  Pu  vis  de  Chavannes:  Aktzeichnung. 

Paris,  Mus6e  municipal. 

Problem  der  Kunst:  das  Porträt.  Der  Hellenismus  hat  es  gebracht  — nicht  zum 
Glück  der  bildenden  Kunst.  Polyklets  System  ist  immer  noch  der  Ausdruck  einer 
dichterischen  Notwendigkeit.  Noch  kreuzt  sich  da  mit  dem  vorwärtsdrängenden 
Prinzip  der  Differenzierung  das  bändigende,  stilbildende  Prinzip  der  Integration. 
Aber  schon  ist  diese  immanente  Doppelheit  im  Stil  Polyklets  — ja  vielleicht  schon 
des  Phidias  und  des  Myron  — an  der  äußersten  Grenze  der  Spannung  angelangt. 
Das  Differenzierte  offenbart  sich  in  einer  gewissen  naturalistisch  lässigen  Gelöst- 
heit der  Arme  und  in  jener  entspannten  Haltung  der  Hüften  und  Beine,  die 
man  den  Kontrapost  nennt,  überhaupt  in  einer  naturalistisch  unstrengen,  genre- 
haften Ponderierung  der  Farmmassen.  Damit  war  natürlich  von  vornherein  das 
Maß  des  Stils  begrenzt.  Das  ungeheure  Stilmittel,  das  in  der  ägyptischen  oder 
griechisch-archaischen  Strenge  der  Gesamterscheinung  lag,  war  verloren;  man  hatte 
es  darum  nur  noch  mit  einer  akzentuierten  Einteilung  des  Torsos  zu  tun.  Und 
so  schuf  man  jenes  scharfgezeichnete  Liniensystem,  das  die  Abgrenzungen  zwischen 
Brustmuskulatur  (oder  Rippenrand)  und  Bauchmuskulatur  und  innerhalb  der  Bauch- 
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muskulatur  zwischen  den  Sehnenstreifen  bezeichnet,  die 
Schenkelansätze  stark  markiert,  den  Pyramidenmuskel  über 
dem  Genitale  betont,  die  ganze  Rumpfmasse  durch  eine 
freie  Vertikale  — längs  des  Brustbeins  — mit  einer 
beherrschenden  Beziehungslinie  ausstattet  und  so  auf  der 
Oberfläche  ein  festes  Schema  ornamentaler  Zeichnungen 
gewinnt.  Und  weiterhin  liegt  der  Stil  in  der  minder  auf- 
fällig vorgetragenen  Proportionierung  der  sekundären 
Formen.  Polyklet  berechnete  nach  Galen  „das  Verhältnis 
des  einen  Fingers  zum  anderen,  das  aller  Finger  zu  der 
Mittelhand  und  zum  Handgelenk  und  wiederum  das  Ver- 
hältnis dieser  Teile  zu  Unterarm  und  Oberarm  — kurz 
das  Verhältnis  aller  Teile  zueinander“. 

In  diesem  Zusammenhang  wird  ein  anderes  Problem 
aktuell:  nämlich  das  Problem  des  Ausdrucks. 

Wir  sprachen  an  anderer  Stelle  ausführlich  von  dem  eminent  bürgerlichen  Wesen 
der  polykletischen  Proportionsfigur;  und  es  erschien  uns  so,  als  wäre  gerade  die  Aus- 
bildung der  Proportionstheorien  — im  Sinn  der  polykletischen  Statuen  — ein  Spezi- 
fikum bürgerlicher  Kunstkultur.  Dies  Problem  bedarf  noch  einer  spezielleren  Erörterung. 

Es  ist  überliefert,  daß  die  beiden  samischen  Künstler,  die  an  getrennten  Orten 
an  einer  Apollostatue  arbeiteten  und  die  beiden  Hälften  schließlich  ohne  jede  Schwierig- 
keit aneinanderschließen  konnten,  nur  deshalb  zu  solchem  Ziel  gelangen  konnten,  weil 
sie  ägyptische  Proportionsrechnungen  zugrunde  legten.  Wir  können  kaum  bezweifeln, 
daß  der  ägyptische  Kanon  eine  zahlenmäßig  festgelegte  Proportionstheorie  enthielt. 
Aber  es  bestand  gleichwohl  ein  großer  Unterschied  zwischen  der  ägyptischen  und  der 
klassisch-griechischen  Verhältniskonvention. 

Der  ägyptische  — und  gleich  ihm  der  primitive  griechische  — Plastiker  berück- 
sichtigte nur  ein  viel  begrenzteres  Material  als  der  klassische  Grieche.  Das  ist  das 
eine.  Es  ist  aber  nicht  entscheidend.  Entscheidend  ist  vielmehr  die  Art  und  Weise, 
wie  er  das  Material  vornahm.  Der  Ägypter,  der  archaische  Grieche  hat  nicht  wie 
Polyklet  den  großen  Respekt  vor  der  induktiven  Formbehandlung.  Sie  ist  eben  etwas 
spezifisch  Bürgerliches.  Der  Primitive  verfährt  vielmehr  — wenn  ich  so  sagen  soll  — 
als  Scholastiker,  als  deduktiver  Ästhetiker.  Das  schöpferische  Apriori,  die  ursprüng- 
liche geistige  Umfassung  des  Objekts  ist  bei  ihm  viel  stärker,  viel  diktatorischer.  Der 
klassische  Plastiker  hat  bürgerliche  Pietät  vor  dem  Objekt  und  wagt  es  nur  aus  einer 
induktiven  Untersuchung  der  Form  heraus,  ein  Stilschema  zu  gewinnen.  Naturgemäß 
wird  das  Stilschema  da  kleiner.  Zugleich  — und  damit  berühren  wir  die  Frage  des 
Ausdrucks  — wird  die  Betonung  des  Geistigen  im  Formungsprozeß,  des  Kanons,  viel 
lauter,  viel  anspruchsvoller.  Die  Körperform  ist  beim  archaischen  Plastiker  etwas 
höchst  Geistiges,  aber  in  jener  Art,  die  Emil  Waldmann  „leibliche  Beseeltheit“  nennt. 
Das  Geistige  liegt  da  unmittelbar  in  der  Materie  der  Form;  es  trennt  sich  nicht  vom 
Materiellen.  Anders  liegen  die  Dinge  in  der  Klassik.  Man  hat  manchmal  — 

unserer  eingangs  gegebenen  Definition  des  Klassischen  zum  Trotz  — den  Eindruck,  als 
wären  beim  Diadumenos  oder  beim  Speerträger  das  Materielle  und  das  Geistige  der 
Erscheinung  nicht  organisch  durcheinander  hindurchgewachsen,  sondern  in  einem  Agregat- 
zustand  beieinander.  Das  Geistige  wird  in  der  Klassik  zu  einer  bewußten  Vergeisti- 
gung — nein,  zu  einer  wissenschaftlichen  Intellektualisierung  der  Form;  und  damit 
ist  ein  Unterschied  gegeben1).  Eins  relativiert  das  andere. 


b Vielleicht  darf  man  die  Behauptung  wagen,  daß  gerade  wrngen  des  stark  intellektuellen 
Ursprungs  des  polykletischen  Kanons  die  stark  graphische  Art  der  Rumpfgliederung  Platz  griff. 


304.  Mykeni sch:  Von  einem 
Goldenen  Ringe.  (Natür- 
liche Größe.)  Aus  Schuchardt: 
Schliemanns  Ausgrabungen. 
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305.  Spätgriechisch:  Aphrodite  (Torso). 

London,  Britisches  Museum. 


Nun  nahmen  die  Dinge  ihren  Lauf.  War  man  einmal  bei  einer  intellektuellen 
Proportionstheorie  im  Sinn  Polyklets  angekommen,  behandelte  man  einmal  die  Form 
aus  intellektuellen  Stilgesichtspunkten  heraus,  so  mußte  man  auch  dazu  kommen,  die 
Form  des  Körpers  bewußt  zum  Träger  geistiger  Stimmungen,  lyrischer  Absichten  zu 
machen.  Ich  sage:  man  tat  dies  bewußt.  Man  tat  es  ohne  die  heroische  Naivität  der 
Primitiven. 

Hier  ist  die  Ästhetik  des  Sokrates,  wie  sie  in  den  xenophontischen  Memorabilien 
erscheint,  von  höchstem  Interesse;  und  ich  kann  mir  nicht  versagen,  die  entscheidende 
Stelle  im  Zusammenhang  hierherzubringen: 
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306.  Hellenistisch:  Negerknabe. 

Pari»,  Natiooalbibliothek. 


„Gespräche  mit  dem  Maler  Parrhasios  und  mit  dem  Bildhauer  Kleiton 
über  Wesen  und  Aufgaben  ihrer  Kunst. 

Wenn  Sokrates  sich  einmal  mit  den  Künstlern  und  denen,  die  Künste 
üben  und  daraus  ein  Gewerbe  machen,  unterredete,  war  es  auch  diesen  nützlich.  Denn 
als  er  einmal  zu  dem  Maler  Parrhasios  kam  und  mit  ihm  sich  in  ein  Gespräch  einließ, 
sagte  er:  Ist  nicht  die  Malerei,  Parrhasios,  eine  Nachbildung  dessen,  was  mit  den 
Augen  wahrgenommen  wird?  Denn  die  Vertiefungen  und  die  Erhabenheiten,  den 
Schatten  und  das  Licht,  das  Harte  und  das  Weiche,  das  Rauhe  und  das  Glatte,  das 
Jugendliche  und  das  Alte  an  den  Körpern  stellt  ihr  dar,  indem  ihr  es  mit  Farben 
nachbildet.  — Ganz  recht,  sagte  Parrhasios.  — Und  wenn  ihr  die  wirklich  schönen 
Gestalten  darstellen  Avollt,  so  pflegt  ihr,  da  es  nicht  leicht  ist,  einen  Menschen  zu  fin- 
den, an  dem  alles  untadelhaft  wäre,  von  vielen  das  zusammenzusuchen,  was  an  jedem 
das  Schönste  ist,  und  auf  diese  Weise  jene  Gebilde  zu  schaffen,  die  in  allen  ihren 
Teilen  als  schön  erscheinen.  — Allerdings  machen  wir  es  so.  — Wie  nun  aber,  fragte 
Sokrates,  stellt  ihr  den  Charakter  der  Seele  dar,  wann  er  im  höchsten  Grade  inte- 
ressant, anmutig,  freundlich,  holdselig  und  entzückend  ist.  Oder  sollte  er  sich  nicht  dar- 
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Girolamo  Genga:  Hochzeit  der  Roxane.  (Nachzeichnung  nach  Sodoma.) 

Wien,  Albertina. 


307.  Hellenistisch:  Athlet  (Herakles). 


stellen  lassen?  — Nein,  sagte  jener,  denn  wie  könnte  er  dargestellt  werden,  So- 
krates, da  er  doch  weder  ein  bestimmtes  Verhältnis  noch  eine  Farbe,  noch  sonst  eine  der 
von  dir  eben  angeführten  Eigenschaften  besitzt,  noch  überhaupt  gesehen  werden  kann? 

— Aber,  versetzte  Sokrates,  kommt  es  denn  nicht  vor,  daß  einmal  ein  Mensch  einen 
andern  freundlich,  ein  andermal  feindselig  anblickt?  — Jawohl,  erwiderte  Parrhasios. 

— Sollte  sich  nun  dies  wenigstens  in  den  Augen  nachbilden  lassen?  — Gewiß.  — 
Und  scheinen  dir  bei  den  Glücks-  und  Unglücksfällen  eines  Freundes  die  Teilnehmen- 
den und  die  nicht  Teilnehmenden  dasselbe  Gesicht  zu  machen?  — Nein,  beim  Zeus,  durch- 
aus nicht;  denn  im  Glück  machen  die  Menschen  ein  heiteres,  im  Unglück  ein  finsteres 

Hausenatein,  Der  nackte  Mensch  22 
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Gesicht.  — Sollte  man  nun  nicht  auch  dies  nachbilden  können?  — Natürlich.  — Aber  auch 
das  Würdevolle  und  Edle,  das  Niedrige  und  Gemeine,  das  Besonnene  und  Verständige, 
das  Freche  und  Unverständige  scheint  sowohl  aus  der  Miene  als  auch  aus  der  Haltung 
des  Menschen  hervor,  mögen  sie  nun  stehen  oder  sich  bewegen.  — Du  hast  recht,  sagte 
jener.  — Ist  also  auch  dieses  nicht  nachzubilden?  — Ganz  gewiß.  — Glaubst  du  nun,  sagte 
Sokrates,  es  sei  angenehmer,  Menschen  zu  sehen,  aus  denen  ein  schöner,  guter  und  liebens- 
würdiger Charakter  hervorleuchtet,  oder  solche,  aus  denen  ein  schlechter,  böser  und  ver- 
abscheuungswürdiger? — Ei,  beim  Zeus,  sagte  Parrhasios,  das  ist  ein  großer  Unterschied. 
— Als  Sokrates  ein  andermal  den  Bildhauer  Kleiton  besuchte,  unterredete  er  sich  mit  ihm 
folgendermaßen:  Daß  du,  Kleiton,  die  Läufer,  Ringer,  Faustkämpfer  und  Pankratiasten 
verschiedenartig  darstellst,  sehe  und  weiß  ich;  was  aber  die  Menschen  am  meisten 
beim  Anblick  ergötzt,  der  Ausdruck  der  Lebendigkeit,  wie  bringst  du  den  in  die  Bild- 
säulen hinein?  — Da  Kleiton  nun  in  Verlegenheit  war  und  nicht  gleich  wußte,  was 
er  antworten  sollte,  fragte  Sokrates  weiter:  Gelingt  es  dir  vielleicht  dadurch,  deine 
Bildsäulen  so  lebendig  erscheinen  zu  lassen,  daß  du  dir  lebende  Gestalten  zu  Mustern 
nimmst?  — Jawohl,  sagte  jener.  — Bringst  du  also  nicht  durch  Nachbildung  dessen, 
was  infolge  der  Stellungen  an  den  Körpern  sich  hebt  und  senkt,  zusammengedrückt 
und  auseinandergezogen,  angespannt  und  gelockert  wird,  die  Wirkung  hervor,  daß  es 
der  Natur  täuschender  und  deutlicher  erscheint?  — Allerdings.  — Verschafft  aber  auch 
das  nicht  den  Betrachtenden  einen  gewissen  Genuß,  wenn  die  Seelenstimmungen  der  in 
irgendeiner  Tätigkeit  begriffenen  Körper  dargestellt  werden?  — Natürlich,  sagte 
Kleiton.  — Muß  man  also  nicht  die  Blicke  der  Kämpfenden  drohend,  die  der  Sieger 
dagegen  fröhlich  darstellen?  — Ganz  gewiß.  — So  wird  es  denn,  sagte  Sokrates,  die 
Aufgabe  des  Bildhauers  sein,  die  Tätigkeiten  der  Seele  der  äußeren  Erscheinung 
nachzubilden.“ 

Dies  ist  der  Standpunkt  des  Sokrates,  der  Standpunkt  der  zweiten  Hälfte  des 
fünften  Jahrhunderts.  Das  Geistige  ist  hier  zum  Intellektuellen  geworden;  damit  er- 
scheint es  als  Zutat.  Wenigstens  innerhalb  der  Logik  der  griechischen  Kunstentwick- 
lung; denn  an  sich  selber  und  innerhalb  der  Weltgeschichte  der  Kunst  wirken  Polyklet 
und  seine  Nachfolgerschaft  wahrlich  nicht  literarisch. 

Überall  entwickelt  sich  das  Menschliche  im  gleichen  Rhythmus.  Auf  das  Intellek- 
tuelle mußte  das  Sentimentale  und  das  Romantische  folgen.  Praxiteles  nähert  sich 
bereits  der  Stimmung  Correggios.  Er  hat  schon  etwas  Effeminiertes.  Mit  ihm  beginnt 
die  Vorliebe  des  Plastikers  für  die  weibliche  Form,  jene  bewußte  und  sensitive  Lyrik, 
die  sich  der  Form  des  Weibes  entgegensehnt  und  ihr  eine  feine  künstlerische  Wollust 
verleiht.  Die  Entwicklung  ist  naturgemäß  mit  einem  distinguierten  Naturalismus  ge- 
paart. Aber  vielleicht  war  der  Vergleich  mit  Correggio  etwas  zu  eng.  Julius  Lange 
empfiehlt  eine  andere  — wiewohl  verwandte  — Vergleichung.  Er  schreibt  von  dem 
bekannten  Hermes  des  Praxiteles: 

«Die  prächtige  Entwicklung  des  Körpers  ist  mehr  ein  olympisches  Privilegium 
als  auf  menschliche  Weise  eine  Frucht  anstrengender  athletischer  Übungen.  Hier  ist 
nicht  der  feste,  stramme,  begrenzte  Muskel  wie  bei  den  athletischen  Jünglingen  des 
Parthenon;  alle  Formen  fließen  leichter  und  milder  ineinander  über  unter  der  glatten 
Haut  ....  Diese  schwimmende  Behandlung  der  Oberfläche,  die  jedem  Kontur  die 
Schärfe  nimmt,  und  das  geistreich  Duftige,  das  an  das  Sfumato  in  Leonardo  da  Vincis 
oder  Andrea  del  Sartos  Pinsel  erinnert,  können  wir  mehrfach  in  der  griechischen  Kunst 
aus  dieser  Periode  bewundern.“ 

Lysipp  ist  ähnlich.  Aber  bei  ihm  hat  das  naturalistische  Element  noch  weniger 
objektiven  Stil.  Er  ist  bereits  der  großstädtische  Impressionable  und  seine  Körper- 
darstellung ist  Impression.  „Die  anderen  machen  die  Dinge  wie  sie  sind;  ich  mache 
sie,  wie  sie  zu  sein  scheinen.“  Wo  sich  das  Bild  des  Körpers  derart  auf  einen  nervösen 
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Netzhautreflex  reduziert,  da  verschwindet  naturgemäß  auch  der  Sinn  für  das  Unter- 
setzte der  älteren  Kunst,  für  das,  was  der  römische  Ästhetiker  „quadratus“,  der  griechi- 
sche „t ezQceywvog11  nennt.  Der  lysippische  Körper  ist  geschmeidig;  die  Geheimnisse 
seines  Stils  liegen  in  der  flüssigen  Beweglichkeit  des  impressionistischen  Auges,  das  ein 
Bild  empfängt.  Die  Standgeste  ist  locker,  jeder  Formübergang  enthält  ein  Element 
von  Geläufigkeit  und  — ein  Wort  Langes  zu  erwähnen  — „ jedes  Gelenk  ist 
wie  geölt“. 

Bei  allem  bewußt  illustrativen  Gehalt  zeigt  Lysipps  Kunst  aber  doch  — wie 
übrigens  auch  die  praxitelische  — eine  Tendenz  zur  unmittelbaren  Verbindung  des 
Geistigen  mit  dem  Sinnlichen.  Diese  Linie  wurde  von  der  späteren  Kunstentwicklung 
fortgesetzt.  Man  betrachtete  in  zunehmendem  Maße  die  Darstellung  des  Körpers  als 
die  Aufgabe , Geistiges  zu  materialisieren.  Es  ist  kein  Zufall , daß  man  das 

Weibliche  dabei  bevorzugte,  das  von  Natur  undualistisch  ist  und  das  Geistige 
mit  dem  Sinnlichen,  das  Sinnliche  mit  dem  Geistigen  so  faszinierend  identifiziert. 
Aber  allmählich  wurde  im  Lauf  der  Dinge  das  Geistige  vom  Materiellen  fast 
ganz  aufgesogen.  So  in  dem  Faustkämpfer.  Er  bedeutet  einen  vollkommenen 
Materialismus  in  der  Aktdarstellung.  Er  bedeutet  überhaupt  eine  gewissen 
Gegensatz  gegen  die  selbstverständliche  Nacktheit  in  den  früheren  Perioden,  eine 
Herausstellung  des  Aktmäßigen  etwa  in  der  Art,  wie  Corinth  es  heute  macht:  an 
die  Stelle  der  archaischen  und  klassischen  Nacktheit,  die  wie  das  gegebene  Wesen 
des  Daseins  anmutet,  tritt  hier  der  Kerl,  bei  dem  das  Nacktsein  zum  sensationellen 
Phänomen  wird. 

Lind  schließlich  paart  sich  diesem  brutalen  Materialismus,  diesem  Verzicht  auf 
die  Intelligenz  der  Form  wieder  eine  Affektation  des  Seelischen:  im  barberinischen 
Faun,  im  Laokoon  ist  der  physiologischen  Brutalität  der  Erscheinung  der  Aus- 
druck bestimmter  Geisteszustände  ziemlich  literarisch  eingefügt,  wie  es  in  Perioden 
akademischer  Kunst  zu  sein  pflegt.  Längst  sind  da  die  Zeiten  vorbei,  in  denen 
man  mit  der  gewaltigen  Kraft  hieratischer  Einfalt  die  Größe  des  Körpers  in  der 
Einfachheit  und  in  der  organischen  Indentität  von  Geist  und  Stoff  erblickte.  Im 
Hellenismus  wirkt  ein  kompliziertes  Akademikertum,  das  respektlos  und  dennoch 
pedantisch  um  die  Form  herumgeht  und  sich  darüber  freut,  daß  es  die  Dinge  so 
herrlich  weit  gebi'acht  hat:  geistlos  und  dennoch  bestrebt,  in  jedem  Sinne  geistreich 
zu  sein. 

Aber  vergessen  wir  nicht:  in  dieser  Zeit  war  dennoch  auch  eine  Kunst  erreicht, 
die  an  die  inbrünstige  Einheitlichkeit  des  Barock  erinnert.  Auch  im  Laokoon.  Er  hat, 
als  er  1506  ausgegraben  wurde,  einen  Michelangelo  begeistert.  Und  das  hellenistische 
Barock  hat  Dinge  entdeckt,  die  der  Statuarik  der  Klassik  und  des  archaischen  Stils 
verschlossen  gewesen  waren.  Es  brachte  wirklich  den  Ausdruck  des  emanzipierten, 
unbeherrschten  sinnlich-geistigen  Affekts  und  brachte  die  arbeitende  Form.  Es  ist  in 
dem  Sinne  wertvoll,  in  dem  Caravaggio  und  Ribera  gegenüber  Giulio  Romano  und 
den  italienischen  Akademikern  wertvoll  sind. 

Und  auch  dies  sollen  wir  nicht  vergessen:  als  in  der  Zeit  der  Verwüstung 

griechischer  Kunst  durch  den  banalen  Imperialismus  der  Römer  eine  römische  Kunst 
fingiert  wurde  und  die  Cäsaren  ihre  eigene  Berühmtheit  in  Kaiserdenkmälern  zu  fristen 
bemüht  waren,  da  war  man  verhältnismäßig  selten  so  gewöhnlich,  auf  „ähnliche“  Porträt- 
statuen zu  halten.  Man  war  vielmehr  so  geschmackvoll,  der  Erscheinung  des  Fürsten 
allgemeingültige  plastische  Aequivalente  zu  schaffen  und  die  Kaiser  in  der  Form  eines 
altgriechischen  Athleten  oder  eines  ägyptischen  Pharaonen  — ja  in  der  Form  er- 
habener Götter  abzubilden.  Man  mag  das  Cäsarenwahnsinn  nennen.  In  jedem  Fall 
war  künstlerisch  etwas  erreicht:  eine  körperliche  Form  von  wahrhafter  plastischer 
Größe.  Und  das  ist  ziemlich  viel  für  das  Auge  des  gebildeten  Neueuropers.  Mag 
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es  auch  immerhin  der  etwas  unsachliche  Notbehelf  einer  unoriginellen  Zeit  gewesen 
sein  *). 

Es  liegt  darin  schließlich  immer  noch  der  Anspruch  auf  eine  gewisse  Neutrali- 
sierung des  Individuellen  — eben  jene  Kultur,  die  uns  die  Griechen  so  teuer  macht: 
jene  Kultur,  die  im  Menschen  das  Allgemeingültige  verehrt  — die  Typik  seines 
körperlichen  Wesens,  die  alle  gleich  macht. 


*)  Thuaillon  hatte  in  diesem  Sinn  Recht,  wenn  er  den  Kaiser  Friedrich  als  antiken  Im- 
perator mit  Halbakt  bildete.  Das  Monumentale  kann  nicht  Persönliches  darstellen,  kann  nicht 
Porträt  (im  Sinn  unserer  Genrekunst)  sein.  Denkmäler  müssen  das  Motiv  zu  etwas  Unpersönlichem 
machen. 


308.  Griechisch:  Arbeiter  in  einem  Steinbruch 
arbeitend.  Korinthische  Plakette. 
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309.  Baidung  Grien  (?).  Jüngstes  Gericht.  Ausschnitt. 

Nürnberg,  Germanisches  Museum. 


DIE  GOTIK 

So  präzis  der  Begriff  der  Gotik  vor  uns  steilen  mag,  so  ist  doch  die  Abgren- 
zung im  einzelnen  Fall  etwas  ziemlich  Schwieriges.  Die  Stillinien  überschneiden  sich 
und  es  kommt  vor,  daß  in  Werken  von  unverkennbar  gotischer  Prägung  Formele- 
mente enthalten  sind,  die  an  ein  antikes  Gefühl  für  den  Körper  erinnern.  Diesseits 
und  jenseits  der  Gotik  steht  antiker  Geist.  Die  reale  Kreuzung  dieses  Geistes  mit 
der  germanischen  Invasion  nennen  wir  die  romanische  Kunst.  Diese  Kunst  bedeutet 
im  hohen  Maß  eine  sich  gleichsam  selbst  bewegende  Fortsetzung  antiker  Formüber- 
lieferungeu.  Aber  allmählich  setzt  sich  gegenüber  dieser  Überlieferung  in  immer 
stärkerem  Maße  die  kulturelle  Subjektivität  der  mittelalterlichen  Welt  durch.  So  ent- 
steht die  Gotik  als  der  Ausdruck  der  entwickelten  Originalität  der  mittelalterlichen 
Kulturblüte.  Allein  so  originell  diese  Kulturblüte  sein  mag:  sie  steht  doch  nicht 
außerhalb  jeder  Vergleichung  mit  ähnlichen  Entwicklungen. 

Wie  im  frühen  Altertum  die  mykenische  Entwicklung  zum  Teil  auf  fremden  Kulturin- 
vasionen beruhte,  so  beruhte  die  Stilentwicklung  vom  Ausgang  der  Antike  und  vom  Beginn 
des  Mittelalters  auf  einem  Kulturkompromiß  — auf  dem  zwischen  antiken  und  nordischen 
Elementen.  Wie  sich  gegen  den  mykenischen  Stil  schließlich  wieder  — gemäß  dem  allmäh- 
lich veränderten  Stand  der  allgemeinen  Verhältnisse  — ein  geometrischer  Stil  durchsetzte, 
so  lebte  der  Latönestil,  ein  Stil  von  rein  ornamentaler  Art,  nach  einer  vorübergehenden 
Universalherrschaft  römischer  Kunstformen  im  merowingischen  Stil  wieder  auf,  der 
allerdings  den  primitiven  Ornamentstil  mit  etlichen  rezipierten  Elementen  der  klas- 
sischen Dekoration  verschmolz1).  Das  geschah  mit  Selbstverständlichkeit  in  dem  Maße, 
in  dem  sich  das  fränkische  Reich  als  ein  politisches  Gebilde  eigenen  Wesens  entwickelte. 

*)  Hierzu  schrieb  scharfsinnig  Hörnes  im  genannten  Werk  über  die  Urgeschichte  der  Kunst 
(Seite  134). 
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Und  immer  mehr  differenzierte  sich  die  Kultur,  die  wir  Mittelalter  nennen,  als  etwas 
Selbständiges  heraus:  immer  jedoch  in  objektiver  Verwandtschaft  zu  ähnlichen  Epochen 
anderer  Kulturkreise.  Wir  haben  in  anderem  Zusammenhang  die  objektive  Verwandt- 
schaft zwischen  der  archaischen  Statuarik  der  Griechen,  den  selbständigen  Leistungen 
der  Etrusker  und  den  gotischen  Körperdarstellungen  berührt.  Ich  möchte  darauf 
zurückverweisen  und  zugleich  die  Vermutung  aussprechen,  daß  auch  hier,  in  diesem 
speziellen  Fall,  eine  rein  ideologische  Erklärung  der  Form  typen  — wie  sie  von  Wor- 
ringer  geistvoll  angestrebt  ist  — nicht  genügt.  Die  Ähnlichkeit  zwischen  den  Ägineten 
und  bestimmten  Typen  der  Gotik  ist  Tatsache;  und  diese  Tatsache  läßt  uns  auf  all- 
gemeinste kulturelle  Analogien  schließen,  die  bei  aller  Besonderheit  der  einzelnen 
Kulturkreise  das  Gemeinsame  alles  Menschlichen  betonen,  und  zwar  um  so  intei’essanter 
betonen,  je  mehr  wir  unter  den  Einwirkungen  einer  Kultur  des  differenziertesten  In- 
dividualismus das  weitwogende  Gefühl  für  die  Gemeinsamkeiten  verloren  haben.  Und 
wie  dann  schließlich  die  menschliche  Form  bei  den  Griechen  die  klassische  Fülle  und 
den  klassischen  Illusionswert  — im  Sinn  der  aristotelischen  Ästhetik  — gewinnt,  so 
geht  auch  die  Gotik  allmählich  ganz  selbständig  und  ohne  mechanische  Grenze  in  die 
Renaissance  über.  Die  Antike  wird  da  zur  Bestätigung  einer  selbständigen  Entwick- 
lung. Der  Weg  führt  über  einen  differenzierenden  Realismus.  Ähnlich  haben  wir 
bei  den  primitiven  Griechen  neben  der  Herbheit  ihres  Stils  naturalistische  Elemente 
wahrgenommen.  Der  Beobachtungsgeist  der  Ägineten  ist  trotz  der  strengen  Diktatur 
ihres  Ausdrucksstils  sehr  empfindlich.  So  kreuzt  sich  auch  in  der  Gotik  das  Realistische 
mit  dem  Ideellen. 

Und  gerade  wegen  dieser  Kreuzung  läßt  sich  ein  gemeinsamer  Nenner  für  die 
gesamte  Körperdarstellung  der  Gotik  und  der  Übergangsperioden,  die  wir  Frühgotik 
und  Spätgotik  und  spätromanische  Kunst  und  Frührenaissance  nennen,  schwer  finden. 
Man  könnte  sehr  allgemein  sagen  — und  wir  haben  von  dieser  Formulierung  Gebrauch 
gemacht  — , der  Körper  des  Menschen  habe  für  die  gesamte  Gotik  und  für  die  Zeiten, 
die  zu  ihr  hin-  und  von  ihr  hinwegführen,  die  Bedeutung  eines  Ausdrucksmittels, 
dessen  Richtungspunkte  hoch  oberhalb  der  Welt  der  körperlichen  Formen  liegen. 
Man  kann  es  sagen,  daß  die  Körperlichkeit  für  den  gotischen  Künstler  wesentlich 
Gefäß  eines  religiösen  Stimmungsgehaltes  ist.  Aber  wenn  man  der  Definition  nach- 
geht, wenn  man  ihre  Geltung  am  einzelnen  Formbeispiel  prüft,  dann  kommt  man 
naturgemäß  zu  mancherlei  Einschränkungen.  Nicht  nur  in  der  Zeit  eines  entwickelten 
gotischen  Realismus,  sondern  auch  in  der  frühgotischen  Kunst  und  selbst  in  der 
romanischen  erscheint  die  Darstellung  des  menschlichen  Körpers  in  beträchtlichem 
Maß  als  Eigenzweck.  Wir  sind  in  diesem  dritten  Teil  unserer  Betrachtung  an  der 
Stelle,  wo  wir  die  Verallgemeinerungen  wieder  reduzieren  müssen.  Nicht,  daß  wir  sie 
aufheben  müßten  oder  wollten.  Davon  ist  nicht  im  mindesten  die  Rede.  Das  Problem 
der  Verallgemeinerungen  ist  ein  berechtigtes  Problem,  ein  Problem  von  eigener  Bedeu- 
tung. An  dieser  Stelle  aber  sind  wir  auf  das  Einzelne  eingestimmt.  Und  an  dieser 
Stelle  ist  zu  sagen,  daß  sich  das  konkrete  Einzelkunstwerk  kaum  je  restlos  unter  den 
Imperativ  eines  bestimmten  Ausdrucks  beugt.  So  machtvoll  auch  in  einem  Kunst- 
werk die  Seele  sein  mag,  die  dem  Ding  eine  bestimmte  seelische  Bedeutung  einprägt 
— irgendwo  beginnt  doch  das,  was  man  das  künstlerische  Proc^dö  nennen  muß, 
selbständige  Rechte  anzumelden.  Das  Zeichnen,  Malen,  Meißeln  ist  auch  als  Mani- 
pulation ein  Ding  von  Wert,  und  es  kommt  der  Fall,  wo  man  nicht  mehr  sagen 
kann,  wie  es  seine  Lebensgesetze  von  irgendeinem  allgemein-menschlichen  Ausdrucks- 
bedürfnis empfängt.  Dort  ist  das  künstlerische  Arbeiten  einfach  ästhetisch-tech- 
nisches Verfahren.  Und  gerade  dort  ist  es  sich  vielleicht  selber  ewig  am  aller- 
meisten gleich.  Aber  wie  das  nun  sein  mag:  es  soll  hier  gesagt  sein,  daß  es  eine  Un- 
möglichkeit wäre,  das  Gebiet  der  Kunst  — und  sei  es  selbst  ein  so  ausdrucksvolles 
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310.  Der  Sündenfall  und  die  Vertreibung  aus  dem  Paradies.  Aus  der  Kölner  Bibel. 

Köln.  Bartholomäua  ron  Unkel  (?).  Circa  1479. 


Gebiet  wie  das  der  Körperdarstellung  — in  ein  System  von  rationalen,  logisch  er- 
kennbaren Beziehungen  restlos  aufzulösen.  Dort,  wo  die  Fragen  eigentlich  schwierig 
werden,  sind  sie  in  das  Dunkel  irrationaler  Lebenszusammenhänge  getaucht.  Wir  ver- 
muten Verbindungen  und  spüren  ihnen  nach.  Aber  die  letzten  Geheimnisse  künstle- 
rischer Schöpfung  entziehen  sich  unserer  Einsicht,  ja  selbst  unserem  bewußten  Gefühl. 

Ein  hervorragend  charakteristisches  Beispiel  mittelalterlicher  Aktdarstellung  ist 
die  romanische  Miniatur  vom  ersten  Menschenpaar,  die  in  einem  früheren  Kapitel 
als  Abbildung  192  — wiedergegeben  ist.  Die  Problemstellung  ist  ganz  von  illusio- 
nistischen Absichten  frei.  Der  Künstler  dachte  nicht  daran,  Form  und  Bewegung  im 
Sinn  erschöpfender  Treue  gegen  die  anatomische  Wirklichkeit  zu  behandeln.  Ein  der- 
artiger Ehrgeiz  wäre  jenseits  seines  künstlerischen  und  seines  Weltanschauungsbewußt- 
seins gelegen.  Die  Aufgabe  bestand  vielmehr  darin,  Form  und  Bewegung  so  zu  ge- 
stalten, wie  sie  als  sinnliche  Äquivalente  eines  ganz  bestimmten  Lebensgefühls,  aus- 
sehen  mußten.  Dies  Lebensgefühl  war  christlich.  Es  schloß  die  Freude  an  einer 
sinnlichen  Blüte  der  menschlichen  Formen  unbedingt  aus.  Es  verbot  sogar  ein  ein- 
dringendes Interesse  für  die  Form  und  die  Bewegungsmöglichkeiten.  Man  hat  das 
Gefühl,  als  hätte  der  Maler  es  nicht  gewagt,  lange  und  aufmerksam  auf  das  form- 
problem  hinzusehen.  Und  selbst  da,  wo  feinere  Modulationen  der  menschlichen  Form 
zum  Vorschein  kommen  wie  am  Oberarm  oder  am  Bauch,  glaubt  man  nicht  einem 
positivistischen  Problemstudium,  sondern  einem  gewissen  Apriorismus,  einem  Gedicht 
gegenüberzustehen.  Die  ganze  Erscheinung  des  Körpers  hat  etwas  fiktives,  Spekula- 
tives: und  selbst  so  feine  Einzelheiten  wie  die  Einschnitte  zwischen  dem  großen  Gesäß- 
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muskel,  dem  Schenkelmuskel  und  dem  sogenannten  seitlichen  Verstärkungszug  am 
Oberschenkel.  Ähnlich  meinte  es  Goethe: 

„Suchet  in  euch,  so  werdet  ihr  alles  finden,  und  erfreuet  euch,  wenn  da  draußen, 
wie  ihr  es  immer  heißen  möget,  eine  Natur  liegt,  die  Ja  und  Amen  zu  allem  sagt, 
was  ihr  in  euch  selbst  gefunden  habt.“ 

Die  gleichen  Voraussetzungen  gelten  für  Dinge  wie  die  romanische  Miniaturen- 
serie vom  jüngsten  Gericht.  Auch  hier  ist  in  Form  und  Bewegung  alles  vermieden, 
was  als  beliebige  und  abschwächende  Möglichkeit  zwischen  den  Extremen  liegt.  Die 
Extreme  selber  sind  dargeboten:  starre,  groß  gedachte  Orientierungen  der  Form  und 
der  Gebärde,  Verallgemeinerungen  von  einer  weittragenden  Tvpik,  gleichsam  Systeme 
von  Beziehungslinien  für  das  Bewußtsein  der  frommen  Beschauer,  damit  er  eine  Mög- 
lichkeit hat,  seine  Stimmung,  sein  Lebensgefühl  einer  allgemeinsten  Konstruktion  des 
körperlichen  und  geistigen  Daseins  zu  parallelisieren.  Der  Künstler  gibt  weder  in  der 
Körperform  noch  in  der  Geste  seinem  Publikum  etwas  für  damals  Neues.  Das  ist 
gerade  der  Stil  dieser  Körperdarstellung,  daß  sie  mit  einer  für  uns  unfaßlichen  Gleich- 
mäßigkeit auf  alles  Unerhörte,  auf  alles  Unkonventionelle  verzichtet.  Der  mittelalter- 
liche Künstler  bat  nicht  das  Bedürfnis,  das  Publikum  durch  neue  Differenzierungen 
der  Form  und  der  Gebärde  zu  verblüffen  und  es  so  zu  gewinnen.  Er  will  nicht  durch 
neue  artistische  Wendungen  schlagen.  Er  bleibt  bedingungslos  innerhalb  der  geltenden 
Konvention,  die  das  devote  Lebensgefühl  der  frühmittelalterlichen  Christen  der  Gesamt- 
heit und  den  Einzelnen  auferlegt.  Der  Künstler  gibt  das  Bekannte  oder,  wenn  man 
will,  das,  was  sich  jedem  sofort  durch  die  extreme  Einfachheit  der  Form  und  der 
Gebärde  und  damit  des  Ausdrucks  als  etwas  Bekanntes  — das  er  mitfühlt  und  viel- 
leicht selber  machen  könnte  — suggeriert.  Der  mittelalterliche  Künstler  dieser  Art 
sucht  nicht  Subtilitäten  abseits  des  common  sense;  er  bleibt  bei  der  Masse.  Er  ist 
katholisch  — xa&ohxos. 

In  der  künstlerischen  Gestaltung  wird  diese  Körperdarstellung,  die  es  auf  das 
Allgemeine,  auf  den  Parallelismus  der  Gefühlsvorgänge  bei  den  Beschauern  abgesehen 
hat,  notwendig  zum  Ornament.  Wo  jede  Seele  danach  trachtet,  sich  der  anderen  an- 
zuschließen, da  ist  der  sinnlichen  Verwirklichung  dieses  Assoziationsbedürfnisses  eine 
entsprechende  Komposition  der  Gruppe,  eine  entsprechende  Beziehung  zwischen  Formen 
und  Gesten  der  Einzelnen  geboten.  Diese  Komposition,  diese  Formenbeziehung  ist 
nur  durch  das  vollkommenste  Analogieprinzip  oder  Assoziationsprinzip  auszudrücken 
— eben  durch  die  Parallelität.  Für  jede  Form,  für  jeden  Körper  muß  ein  kongruentes 
Alter  Ego  vorhanden  sein.  Jede  Form  des  einzelnen  muß  gegen  die  analoge  Form 
des  anderen  gleichsam  ausgewechselt  werden  können,  wie  der  einzelne  Gesamtkörper 
immer  imstande  sein  muß,  an  der  Stelle  des  anderen  zu  fungieren.  Nur  ganz  leise 
wagt  sich  in  diese  Welt  des  obligatorischen  Parallelismus  da  und  dort  eine  individuali- 
sierende Nuance  hinein:  hier  ein  Bein  in  spezieller  Stellung,  dort  eine  emanzipierte 
Armgeste.  Das  erinnert  uns  daran,  daß  wir  Körper  von  menschlichen  Wesen  vor  uns 
haben,  individuelle  Gefäße  von  Wille  und  Intellekt.  Im  übrigen  verhalten  sich  die 
Leiber  durchaus  als  Korporation.  Ihr  Auftreten  ist  kollektiv.  Ihr  Auftreten  ist  in 
eine  so  strenge  kollektive  Ordnung  eingeschlossen,  daß  sie  bildnerisch  den  Wert  orna- 
mentaler Linien  erhalten,  die  einer  gemeinsamen  Mathematik  unterstehen.  Dies  ist  der 
Körper  des  mittelalterlichen  Menschen.  Jeder  Körper  ist  da  eine  Formel  des  religiös- 
sozialen Gemeinwillens. 

Aus  dieser  Sphäre,  in  der  menschliche  Leiber  zu  Schriftzeichen,  zu  wundervollen 
hieroglyphischen  Ausdrucksmitteln  für  ein  gemeinsames  Lebensgefühl  werden,  führt 
aber  die  mittelalterliche  Welt  schon  frühzeitig  in  weiterdrängenden  Werken  hinaus. 

Ansätze  zur  Emanzipation  finden  sich  beispielsweise  in  den  Hildesheimer  Bronze- 
reliefs. Mit  den  Miniaturen  verglichen  verraten  die  Figuren  der  ersten  Menschen  ein 
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Romanische  Miniaturen, 


311.  Romanisch:  Die  Erschaffung  Evas.  Detail  von  der  Bernwardstüre 
am  Hildesheimer  Dom.  Bronce. 


stärkeres  Verlangen  des  Künstlers  nach  einem  Verständnis  der  inneren  Mechanik  des 
Körpers.  In  manchen  Teilen  der  Miniatur  zum  jüngsten  Gericht  ist  die  Bewegung 
zwar  affektreicher;  sie  ist  dort  affektreich  bis  zur  Grimasse.  Aber  die  Form  ist  als 
Grimasse  dort  gleichsam  festgenagelt:  am  mächtigsten  in  der  monumentalen  mittelsten 
Komposition.  Bei  geringerem  Bewegungsaffekt  haben  die  Körper  der  ersten  Menschen 
auf  der  Bernwardstüre  eine  größere  Gelöstheit  der  Form,  mehr  potentielle,  und  zwar 
mehr  physiologisch  empfundene  Beweglichkeit.  Es  ist  in  den  Menschenformen 
von  der  Bernwardstür  eine  besondere  Elastizität;  so  umfassen  sie  mehr  Möglichkeiten. 
Sie  haben  auch  gefülltere  Formen;  das  Fleisch  trägt  sich  kühner  auf.  In  der  Kon- 
struktion der  Hüftmasse  und  der  Schenkel  liegt  mehr  körperliches  Selbstgefühl,  eine 
bei  aller  wartenden  Zaghaftigkeit  des  Schrittes  festere  Statik.  Wundervoll  ist  es,  wie 
diese  Statik  in  echt  mittelalterlichem  Geiste  — man  könnte  die  Beispiele  dutzendweise 
häufen  — wieder  reduziert  wird.  Sie  wird  es  durch  das  leicht  Tänzelnde  des  Gangs, 
das  sich  mit  jener  frommen  Unsicherheit  der  eben  aus  den  Händen  des  Schöpfers  ent- 
lassenen Menschen  verbindet.  Kein  reliefästhetisch,  äußerlich-formal  stellt  sich  die 
Gestaltung  der  Beine  und  der  in  ähnlichem  Geiste  herrlich  komponierten  Arme  als 
ein  Erfordernis  der  feinsten  Formenrepräsentation  dar. 

Man  glaubt,  in  dem  Hildesheimer  Relief  etwas  von  antikem  Geiste  zu  spüren. 
Die  Drapierung  der  göttlichen  Toga  gemahnt  geradezu  an  den  Statuentypus  des  an- 
tiken Rhetors  oder  Philosophen.  In  der  Tat  ist  für  den  Gießer  der  Bernwardstüre 
Berührung  mit  antiken  Vorbildern  anzunehmen,  und  so  stellt  sich  dies  Kunstwerk  in 
den  Zusammenhang  jener  antik-nordischen  Kompromißkunst,  von  der  wir  sprachen  und 
die  von  Lamprecht  in  dem  speziellen  Kreis  als  ottonische  Renaissance  bezeichnet  wird. 
Bern  ward  war  Erzieher  des  dritten  Otto,  des  Sohnes  der  griechischen  Theophano,  und 
hat  sicher  die  überlegenen  ästhetischen  Einflüsse  der  Byzantinerin  empfangen.  In  der 
kaiserlichen  Schatzkammer  sah  er  sicher  manches  Werk  antiker  Tradition.  Er  ergänzte 
seine  Kenntnisse  auf  Reisen,  unter  denen  ihn  eine  auf  den  alten  galloromanischen 
Kulturboden  von  Tours  führte.  Als  Bischof  besichtigte  er,  wie  uns  sein  Biograph 
Thangmar  mitteilt,  täglich  die  Arbeiten,  die  in  der  von  ihm  gegründeten  Hildesheimer 
Gußwerkstätte  geschaffen  wurden;  und  da  Bernward  selber  Praktiker  war  — denn  er 
hatte  sich  in  seiner  Jugend  im  Buchmalen,  im  Metallguß  und  im  Goldschmieden  aus- 
gebildet  — , ist  ein  starker  Einfluß  seines  humanistisch  angeregten  Kunstgeistes  auf  die 
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312.  Gotisch:  Figur  von  Notre  Dame  in  Paris. 

Werkstätte  doppelt  sicher.  Als  Erzeugnis  seiner  Gußschule  ist  bekanntlich  auch  die 
Hildesheimer  Domplatzsäule  anzusehen,  die  ohne  ein  Wissen  des  Künstlers  von  der 
Trajanssäule  oder  der  Antinoussäule  kaum  zu  begreifen  ist1). 

Auf  dem  Kreuzungsgebiet,  das  Mittelalter  und  Antike  verbindet,  verweilen  wir 
zumal  bei  Niccolo  Pisano.  An  anderer  Stelle  — als  Abbildung  27  — wurde  das  jüngste 
Gericht  des  Niccolo  Pisano  reproduziert.  Der  Unterschied  zwischen  der  Form  des 
Menschen  in  den  romanischen  Miniaturen  und  in  diesem  jüngsten  Gericht  oder  etwa 
beim  Samson  des  Niccolo  Pisano  ist  kraß.  Bei  dem  Pisano  hat  die  Form  Masse,  hat 
sie  ein  Gewicht,  das  ihr  Selbständigkeit  gegenüber  dem  Metaphysischen  verleiht.  Man 
beachte,  wie  sich  auf  dem  Relief  des  jüngsten  Gerichtes  die  Formen  der  Breite  nach 
lagern,  wie  die  spirituelle  Dünnheit  und  Vertikalität  der  Gestalt  zugunsten  einer  irdi- 
schen Schwere  der  Leiber  überwunden  wird.  Aber  die  antikisierende,  humanistische 
Fülle  wird  beim  Samson  des  Niccolo  Pisano  noch  nicht  mit  vollendeter  Sicherheit  ge- 
staltet: noch  zeigt  er  Verwandtschaft  mit  der  devoten  Kärglichkeit  der  gotischen  Körper- 


*)  Alwin  Schultz:  Der  heilige  Bernward  von  Hildesheim.  In  Dohmes  Sammlung  „Kunst  und 
Künstler  des  Mittelalters  und  der  Neuzeit“.  Band  1.  Leipzig  1877. 
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318.  Ghiberti:  Erschaffung  Evas.  Bronce. 

Florenz,  Baptisterium. 

auffassung,  noch  Beziehungen  zu  einer  Anschauung,  die  im  Lei!)  das  schwache  und  ge- 
brechliche Gefäß  des  Geistes  erblickt  — wiewohl  diese  Gestalt  des  Pisano  in  ihrer  paradoxen 
Doppelnatur  Züge  hat,  die  geradezu  au  Michelangelos  gewaltigen  Anschlag  erinnern. 
Hierher  gehört  endlich  vielleicht  noch  die  eigentümlich  beruhigte  Figur  von  Notre- 
Dame  in  Paris.  Sie  vollzieht  die  humanistische  Körperrepräsentation  mitten  in  der 
Gotik  schon  fast  ohne  jede  Zwiespältigkeit. 

Die  komplizierteste  Verbindung  von  Gotik  und  Humanismus  zeigt  wohl  das 
Relief  von  der  Erschaffung  Evas  am  Baptisterium  zu  Florenz:  eine  der  Relieftafeln 
aus  dem  grandiosen  Lebenswerk  des  Ghiberti. 

Vasari  zählt  Ghiberti  — der  von  1378  bis  1455  gelebt  hat  — schon  zu  den 
„Neueren“:  und  mit  starkem  Recht.  Es  ist  charakteristisch,  wie  Vasari  diese  Zuwei- 
sung begründet.  Er  begründet  sie  nach  den  Maßstäben  der  Renaissance:  er  verweist 
auf  die  fast  unglaubliche  Durchbildung  des  Metiers,  der  artistischen  Routine,  auf  die 
illusionistische  Wirkung  der  Naturnachahmung  und  auf  die  Nachahmung  der  Antike. 
Vasari  erzählt,  daß  Ghiberti  sich  seit  seiner  frühen  Jugend  vorzugsweise  damit  abge- 
geben habe,  antike  Münzen  nachzumodellieren  und  nach  diesen  Münzen  Prägestöcke 
herzustellen.  Als  Techniker  war  Ghiberti  in  einem  auch  über  die  Vielseitigkeit  und 
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Fertigkeit  der  geschultesten  Gotiker  weit  hin- 
ausgehenden Maß  des  Zeichnens  wie  des  Malens, 
der  Goldschmiedekunst  wie  der  Stukkatur,  des 
Bronzegusses  wie  der  Wachs-  und  Tonbildnerei, 
der  Glasmalerei  wie  jeder  Juwelierarbeit  voll- 
kommen kundig.  Einen  antiken  Karneol,  auf  dem 
Apoll  und  Marsyas  eingeschnitten  waren,  faßte 
er  für  einen  Mediceer  in  Gold.  Dem  Papst 
Martin  fertigte  er  eine  kunstreiche  Mitra  und 
einen  goldenen  Chorgewandknopf,  auf  dem  er- 
habene Figuren  waren.  Er  betrieb  insbesondere 
leidenschaftlich  das  Wachsbossieren,  „weil  er 
wohl  wußte,  daß  diese  Art  von  kleinen  er- 
habenen Arbeiten  die  Zeichnungskunst  der  Bild- 
hauer ist,  ohne  die  sie  nichts  vollkommen  zu 
Ende  führen  können“.  Hier  sind  zwei  Züge, 
die  für  Ghibertis  Körperdarstellung  wichtig  sind: 
die  technische  Routine  wird  mit  einem  Eifer 
gepflegt,  der  das  Technische,  die  äußere  Dar- 
stellungskunst fast  zum  Selbstzweck  macht,  und 
die  Routine  wird  speziell  auf  dem  Weg  der 
Wachsmodellierung  gesucht,  der  notwendig  zu 
einer  malerischen  Leichtigkeit  und  Flüssigkeit 
in  der  Relieftechnik  führt.  Ghibertis  Akte  be- 
sitzen diese  malerische  Flüssigkeit,  wie  sie  auch 
eine  nahezu  bedingungslose  technische  Über- 
legenheit über  jedes  Problem  der  reliefmäßigen 
Körperdarstellung  besitzen.  Über  die  illusionis- 
tische Richtigkeit  der  Akte  Ghibertis  urteilt 
Vasari  gelegentlich  der  Johannesstatue  von  1414. 
Mit  diesem  Werk  „begann  die  gute  neuere 
Manier“.  Charakteristisch  fährt  Vasari  fort: 
„dies  erkennt  man  an  dem  Haupt  und  an  dem 
Arm,  der  die  Fülle  der  Natur  hat  und  Fleisch 
zu  sein  scheint.“ 

„Und  Fleisch  zu  sein  scheint  . . .“  Ein 
höheres  Lob  hat  der  Renaissanceästhetiker  nicht 
zu  erteilen.  Aber  gleichzeitig  muß  Vasari  eine 
Einschränkung  vornehmen,  die  den  Künstler 
wieder  in  die  Welt  der  Gotiker  zurückverweist. 
Er  lobt  die  Akte  der  Bronzetüren  mit  bezeichnendem  Vorbehalt: 

„Die  Glieder  der  nackten  Gestalten  sind  in  allen  Teilen  schön;  und  obwohl  die 
Gewänder  ein  wenig  zu  der  alten  Methode  des  Giotto  neigen,  ist  doch  überall  etwas 
darin,  was  sich  der  Manier  der  Neueren  nähert  und  den  Figuren  in  dieser  Größe  zier- 
liche Anmut  gibt.“ 

Ein  Blick  auf  die  Gewandung  der  Engel  zeigt  zur  Genüge  das  Giottesk-Gotische  bei 
Ghibcrti.  Aber  es  ist  auch  in  den  Akten.  Es  ist  in  der  schleppenden  Grazie  der  Eva, 
die  der  Lende  Adams  entsteigt.  Und  es  ist  in  der  vergeistigten  Schlankheit  der  Körper. 

Wir  sind  an  einem  Punkt,  wo  sich  uns  die  Universalität  der  Gotik  aufs  Köst- 
lichste entschleiert.  Wir  sehen  links  den  ganz  michelangelesk  empfundenen  Akt  des 
Adam;  er  ist  das  am  wenigsten  gotische  Stück  in  dem  Relief.  Aber  ungemein  gotisch 


314.  Gotisch:  Mädchen  und  Tod. 
Elfenbein 

München,  Nationalmuaeum. 
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315.  Watteau:  Das  Urteil  des  Paris. 

Taris,  Louvre. 

ist  die  Eva  zur  Rechten.  Ist  sie  gotisch?  Der  Fall  ist  verblüffend.  Nähme  man  sie 
heraus,  so  könnte  man  meinen,  eine  Rokokoplastik  vor  sich  zu  haben.  Unschwer  ließe 
sich  diese  Eva  in  den  Stil  Falconets  übersetzen;  unschwer  ließe  sie  sich  gar  in  Elfen- 
bein oder  Biscuit  isolieren.  Sie  hat  den  ganzen  süßen  Charme  einer  Nymphe  des 
Dixhuitieme.  Und  der  liegende  Adam?  Die  lyrische  Schlankheit  seiner  Glieder 
könnte  der  sensitiven  Körperreligiosität  Grecos  angehören.  Hier,  wenn  irgendwo, 
scheint  sich  zu  bestätigen,  was  Worringers  tiefgedachtes  Buch  uns  lehrt:  daß  Gotik 
und  Barock  — und  zum  Barock  gehört  auch  die  faszinierende  Erotik  des  Rokoko,  wie 
an  anderer  Stelle  dieses  Buches  umständlich  ausgeführt  wurde  — im  Grunde  dieselben 
Kulturen  sind.  Man  würde  sich  noch  lange  nicht  die  schwerste  Aufgabe  zumuten, 
wenn  man  einmal  versuchen  wollte,  im  Rokoko  und  in  der  Gotik  die  gemeinsame 
Linie  zu  suchen.  Das  Flamboyant  und  die  Rocaille,  die  Sainte-Chapelle  und  jedes 
gute  Werk  der  Rokokoarchitektur  geben  schlagende  Beispiele.  Das  Problem  ließe  sich 
auch  am  Akt  verfolgen.  Ist  das  nackte  Mädchen  mit  dem  Tod  nicht  eine  Französin 
des  achtzehnten  Jahrhunderts  wert?  Sie  ist  zum  Überfluß  aus  dem  grazilen  Material 
des  Elfenbeins.  Und  wenn  wir  die  Linie  verfolgen,  die  zur  Gotik  zurück- 
weist, so  dürfen  wir  hier  vielleicht  das  entzückende  Detail  aus  einem  Triptychon  des 
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Hans  Fries  heranziehen.  Die  Seligen 
haben  die  empfindsame,  zärtliche  Lieb- 
lichkeit der  Akte  des  achtzehnten 
Jahrhunderts;  und  bei  dem  weib- 
lichen Rückenakt  mit  der  köstlichen 
Wirbelsäulenkurve,  der  elegant  herab- 
fließenden Kadenz  der  Schulter,  der 
graziösen  Politur  des  Ganzen,  dem 
delikaten  Durchblick  auf  den  leichten 
Brustansatz  müßte  man  geradezu  an 
Watteau  denken,  wären  die  Federn  des 
Körperbewußtseins  etwas  kecker  ange- 
zogen. Weil  dies  nicht  ist,  kehren  diese 
reizenden  Akte  in  den  devoten  Bereich 
der  strengen  Gotik  zurück  — dorthin, 
wo  der  Leib  Gefäß,  Hieroglyphe  ist, 
wo  er  der  himmlischen  Läuterung  be- 
darf, um  ein  Recht  aufs  Dasein  zu 
haben,  und  wo  sich  die  Hände,  mag 
ihre  Feinheit  noch  so  graziös  sein,  mit 
gebrechlichen  Fingern  zu  entsagungs- 
vollen Gebeten  ineinanderfügen. 

Aber  freilich:  dieser  Unterschied 
zerfließt  wieder  in  einer  letzten  Ge- 
meinsamkeit, Denn  ob  sich  im  Rokoko 
die  erotische  griserie  bis  zu  einem 
religiösen  Erbeben  steigert,  das  Dog- 
men ersetzt,  ob  dort  die  Liebe  me- 
taphysische Schauer  bringt  und  dem 
sich  selber  verlierenden  Gefühl  Un- 
endlichkeiten aufschließt  — oder  ob 
umgekehrt  der  fromme  Gotiker  ins 
Bild  des  Paradieses  die  ersten  Linien 
einer  vom  feinen  Fleisch  erregten 
Erotik  zeichnet,  legitim  in  der  Form, 
in  der  Vermittlung,  in  der  letzten  Ab- 
sicht aber  voll  zarten  Mutes  zum  Ge- 
nuß irdischer  Lieblichkeit:  das  ist  zu- 
letzt vielleicht  doch  eines  und  dasselbe. 
Die  Bamberger  Domskulpturen 

— sie  sind  als  Abbildung  196  gebracht 

— führen  uns  wieder  weit  in  die 
Welt  hieratischer  Körperdarstellung 

zurück.  Von  ihnen  gehen  Stimmungen  aus  wie  von  den  Miniaturen.  Wir  sehen  hier 
wieder  in  eine  Welt  zurück,  in  der  für  die  Gesamtgestalten  wie  für  die  analogen  Einzel- 
formen der  Kanon  der  vollkommenen  Reziprozität  gilt.  Hier  ist  alles  auf  Gegenseitigkeit, 
auf  Parallelität,  auf  die  elementaren  Gestaltungsrhythmen  der  strengen  Frontalplastik 
gestimmt.  Zwischen  den  Körpern  und  ihren  Gesten  besteht  nicht  das  Verhältnis,  das  wir 
Konversation  nennen;  sie  sind  nicht  szenisch  aufeinander  bezogen.  Das  Verhältnis  ist  viel 
tiefer.  Die  beiden  Leiber  sind  fast  in  jedem  Sinn  überhaupt  identisch.  In  anderem  Zusam- 
menhang wurde  darauf  hingewiesen,  daß  die  beiden’  Gestalten  nach  der  Meinung  eines 


316.  Hans  Fries:  Detail  aus  einem  jüngsten 
Gericht. 

München,  alte  Pinakothek. 
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Nach  Baudot:  La  Sculpture  fran<;aise. 


318.  Van  der  Goes:  Der  Sündenfall. 

Wien,  Hofmuseum. 


archäologischen  Spezialisten  auf  ein  gemeinsames  Modell  zuriickgehen.  Wir  ermaßen 
an  dieser  Tatsache  die  Schwierigkeiten,  die  für  den  Aktplastiker  bestanden.  Allein 
unbewußt  legen  wir  vielleicht,  wenn  wir  von  Schwierigkeiten  reden,  die  Maßstäbe 
unserer  Zeit  unter,  die  sich  Arbeit  ohne  Modell  nicht  denken  kann.  War  für  den 
Bamberger  Plastiker  wirklich  von  Schwierigkeiten  die  Rede?  Brauchte  er  zwei  Mo- 
delle? Brauchte  er  überhaupt  ein  Modell?  Die  Voraussetzungen  für  dies  Bedürfnis 
waren  in  der  Weltanschauung  dieses  Meisters,  der  auf  dem  Übergang  vom  romanischen 
zum  gotischen  Wesen  stand,  gar  nicht  aufzufinden.  Ihm  genügte  die  abgeschlossene 
Typik  eines  einzigen  Körpers  für  beide  Gestalten.  Die  Herausdifferenzierung  des  Ge- 
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319.  Piero  della  Francesca:  Taufe  Christi. 

London,  Nationalgalerie. 


schlechtlichen  an  der  Form  oblag  ihm  gar  nicht.  Die  beiden  Gestalten  sind  Repräsen- 
tanten eines  Dogmas  und  darum  über  alle  individualisierenden,  intimen  Unterschei- 
dungen der  Formen  unendlich  weit  erhaben.  Sie  stehen  in  namenloser  Unpersönlich- 
keit, ganz  überindividuell  — wie  die  Engel  — in  ihren  Nischen:  so  neutral,  daß  keine 
Formen  unterscheidende  Neugier  an  sie  hinanreicht.  Kaum  ein  einziger  Muskel  ist 
irgendwo  abgegrenzt,  es  sei  denn  der  Ansatz  des  großen  Brustmuskels  beim  Adam. 
Und  dabei  geschah  das  Wunderbare,  daß  diese  Körper  in  Größenmaßen  gegeben 
wurden,  die  bis  dahin  im  mittelalterlichen  Europa  in  der  Aktstatuarik  einfach  uner- 
hört gewesen  waren.  Man  muß  sich  darüber  klar  sein,  was  es  bedeutet,  zwei  Körper 
in  dieser  Größe  darzustellen,  ohne  das  Hilfsmittel  einer  inneren  Gliederung  zu  ver- 
suchen — und  mit  diesem  Verfahren  nicht  die  Gefahr  der  Reizlosigkeit,  sondern  eine 
erschütternde  hieratische  Größe  herbeizuführen,  die  weit  mehr  ist  als  die  nuancen- 
reicheren Monumentalplastiken  späterer  Zeit.  Es  gibt  in  der  Kunst  etwas  im  höheren 

H a us o n r t e i n , Der  nackte  Mensch  23 
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320.  Kreuzigung  aus  eiuem  Gebetbuch  vom  Schloß  Nordkirchen. 

Sinn  Überzeugendes,  das  über  die  Wiedergabe  individueller  Wirklichkeiten  hinausgeht, 
und  eben  dies  Überzeugende  macht  den  eigentlichen  Inhalt  der  Kunst.  Der  Ursprung 
dieser  höheren  Beredsamkeit  eines  Kunstwerks  ist  die  formende  Initiative  einer  fest- 
geprägten Weltanschauung,  die  einen  festen  künstlerischen  Eigenwillen  mitbringt;  er 
ist  das  Sichselbstverlassen  des  künstlerischen  Geistes  auf  seine  von  Wirklichkeiten 
unabhängige  Produktivität.  Und  man  besinnt  sich  auf  ein  Wort  Goethes,  in  dem  die 
Meisterlichkeit  des  schöpferischen  Genius  als  Herrin  über  die  Natur  gesetzt  wird: 

„Es  ist  etwas  unbekanntes  Gesetzliches  im  Objekt,  welches  dem  unbekannten 
Gesetzlichen  im  Subjekt,  entspricht.“ 

Das  ist  die  eine,  die  den  Eindruck  beherrschende  Seite  der  Sache.  Aber  es  ist 
selbstverständlich;  kein  Werk  stellt  ein  Prinzip  absolut  reiu  dar  — rein  im  Sinn  der 
Buchstäblichkeit.  Eva  ist  im  physiologischen  Sinn,  materiell  als  Weib  natürlich  kennt- 
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321.  Gotisch:  Crucifixus  in  Sankt  Severin  zu  Köln. 
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23* 


322.  Österreichische  Schule  des  15.  Jahrhunderts: 
Christus  zwischen  den  Schächern. 

Basel,  Museum.  Photo  Hanfstaengl. 


lieh:  an  der  Brust,  an  der  Einziehung  des  Torsos  in  der  Taillengegend  und  zumal  — 
das  ist  das  Feinste  an  der  Wissenschaft  des  Künstlers  — an  der  gedehnten  Linie, 
die  Hüfthöcker  und  Oberschenkel  verbindet.  Aber  das  alles  tritt  aus  der  künstle- 
rischen Identität  der  Figuren  nicht  heraus1). 

Ganz  anders  ist  der  Franzose,  der  die  Szenen  aus  dem  jüngsten  Gericht  in  einem 
Tympanon  der  Kathedrale  zu  Bourges  gemeißelt  hat.  Die  Werke  liegen  zeitlich  nicht 
weit  auseinander:  aber  die  französische  Gesamtkultur  war  um  etliche  Generationen 
älter  als  die  deutsche  — wie  sie  es  noch  heute  ist.  Auf  dem  Relief  zu  Bourges  sind 
nun  wirklich  szenische  Realitäten  gegeben.  Man  erblickt  auch  eine  fortgeschrittene 
Kenntnis  der  Form,  der  Physiognomik  des  Leibes,  bewußter  Psychologie,  des  Fleisches, 
das  weich  ist,  des  Skeletts,  in  dessen  Angeln  Bewegungsmöglichkeiten  ruhen:  eine 
Kenntnis,  die  mit  ausdrucksvollen  Affektationen  spricht.  Man  betrachte  die  gehöhlten 
Rücken,  die  eine  geradezu  raffinierte  gymnastische  Geschmeidigkeit  verraten,  die 
Spreiz-  und  Ausfallstellungen,  die  sehr  gut  gesehene  Zusammenziehung  des  Körpers 
bei  dem  von  einem  Teufel  in  die  Luft  gehobenen  Verdammten.  Die  Komposition  der 
Körper  in  der  unteren  Reliefbahn  ist  bunt  ohne  Unordnung,  mit  Symmetrie  bewegt, 
angenehm  durch  die  gleichmäßige  Verteilung  der  Körpermassen.  Detailkompositionen 

')  Arthur  Weese:  Die  Bamberger  Domskulpturen.  Straßburg  1897. 


356 


323.  Meister  von  1435:  Christus  als  Schmerzensmann. 

Aus  der  Petrikirche  in  Hamburg.  Jetzt  in  der  Hamburger  Kunsthalle. 

wie  die  zwei  Verdammten  in  der  oberen  Bahn  — Mann  und  Frau,  fälschlich  oft  als 
Adam  und  Eva  bezeichnet  — sind  außerordentlich  schön  und  verraten  ein  klassisches 
Verständnis  für  die  Probleme  der  Reliefkunst.  Aber  es  wird  kein  Zweifel  darüber 
sein  können,  welche  Kunst  im  ganzen  reiner  ist  — die  des  deutschen  Meisters  oder 
die  des  französischen.  Dinge  wie  das  plastische  Verhältnis  zwischen  dem  Höllenkessel 
mit  den  Verdammten  und  dem  Engel,  der  die  Massenschwere  des  Kessels  plastisch 
aufwiegen  soll,  sind  eigentlich  eine  künstlerische  Unmöglichkeit  und  verraten  eine  be- 
dauerliche Gesunkenheit  der  plastischen  Empfindung.  Das  Gleichgewicht  besteht  tat- 
sächlich nur  im  literarischen  Sinn,  aber  nicht  sinnlich.  Viel  Technik  und  viel  Intellekt 
— das  ist  die  Formel.  Intellekt  ist  aber  kein  Ersatz  für  künstlerischen  Takt,  sondern 
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324.  Kruzifix  aus  Vlatten  (Eifel). 

in  der  Regel  das  Gegenteil.  Das  haumeisterliche  Gefühl  des  Bamberger  Bildhauers 
empfand  die  Grenze:  er  gab  mit  dem  leichten  Kontrapost  das  Maximum  von  Beweg- 
lichkeit, das  die  Figuren  vertrugen.  Gelten  nun  auch  für  das  Relief  liberalere 
Bedingungen,  so  sind  doch  auch  sie  in  dem  französischen  Relief  zum  Teil  mit 
allzu  malerischer  Freiheit  übertreten.  Das  wundervolle  Acquisit  des  Mittelalters, 
die  menschlich  - künstlerische  Reziprozität  der  Erscheinungen,  geht  der  Auflösung 
durch  eine  Differenzierung  entgegen,  die  mit  literarisch-psychologischen  Deutungen 
des  Körpers  gepaart  ist  und  dem  Temperament  die  Fesseln  des  Plastischen  schon  zu 
ersparen  sucht. 

Die  Entwicklung  des  Aktnaturalismus  hatte  naturgemäß  auf  dem  Gebiet  der 
Malerei  mehr  Möglichkeiten:  insbesondere  im  Tafelbild,  dessen  Wesen  zu  einer  mobilen 
Auffassung  der  Dinge  drängt.  Der  Tafelmaler  arbeitet  — im  Gegensatz  zum  Fres- 
kanten  und  zum  Steinmetz  — abseits  von  der  Stätte,  die  geschmückt  werden  soll: 
nur  in  idealer  Verbindung  mit  ihr.  Er  schafft  in  der  häuslichen  Werkstätte.  Das 
hat  zur  Folge,  daß  der  Künstler  zum  Darstellungsgegenstand  in  eine  intimere  Be- 
ziehung tritt.  Die  Bildaufgabe  entwickelt  sich  mehr  aus  sich  selber,  als  aus  dem  Zu- 
sammenhang eines  Gesamtkunstwerks.  Es  entsteht  langsam  eine  sozusagen  zentrifugale 
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325.  Hans  Holbein  (der  Jüngere):  Die  Geißelung  Christi. 

Basel,  Museum.  Photo  Hanfstaengl. 

Bewegungstendenz  im  Kunstwerk.  Es  verliert  an  unmittelbarster  und  ausschließlicher 
örtlicher  Beziehung  zum  Gesamtkunstwerk  — namentlich  zur  Kathedrale  — und  sucht 
den  Ersatz,  indem  es  den  Mittelpunkt  seines  Strebens  in  sich  selber  findet.  Die 
Statuarik  nimmt  dann  schließlich  denselben  Weg. 

Gleichwohl  — denn  die  Entwicklung  geht  gemach  — bleibt  der  hieratische 
Kanon  der  Körperdarstellung  in  fortwirkender  Geltung.  Man  betrachte  die  ersten 
Menschen  des  Jan  van  Eyck,  den  Sündenfall  des  van  der  Goes,  die  Taufe  des  Christus 
von  Piero  della  Francesca:  überall  wahrt  der  Maler  die  frontale  Repräsentation,  die  aus 
dem  hieratisch-baumeisterlichen  Stil  stammt.  Die  Körper  treten  groß  und  einfach,  mit 
positivster  Darbietung  der  Hauptformen  und  Hauptlinien,  in  einer  elementaren  Ansicht 
vor  uns  hin.  Sie  wahren  die  architektonische  Würde  der  Frontalität:  eine  Würde,  die 
dem  sozialen  Auftreten  der  Zeit  und  darum  auch  ihrem  künstlerischen  Gefühl  ent- 
sprach. Der  Adam  und  die  Eva  des  Eyck  sind  trotz  allem  dem  Unsinn,  der  über 
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326.  Giovanni  Bellini:  Toter  Christus. 

Berlin,  Kaiser  Friedrich-Museum. 


ihren  „krassen  Naturalismus“  geschrieben  worden  ist,  Monumente  der  feierlichsten 
hieratischen  Überlegenheit1). 

Diese  Monumentalität  ist  jedoch  nicht  mehr  wie  bei  den  Bamberger  Figuren  rein 
an  sich  selber  da.  Sie  umfaßt  einen  spezialisierten  Inhalt.  Sie  ist  gegenüber  der 
Vielfältigkeit  einer  neuen  Kunst  gleichsam  das  konzentrierende  Prinzip.  Der  Künstler 
t ritt  dem  Akt  als  einem  emanzipierten  Selbstzweck  gegenüber:  er  vermag  das  Interesse 
am  Nackten  — trotz  aller  zusammenfassenden  Religiosität  — zu  isolieren  und  getrennt 
zu  behandeln.  Die  Struktur  des  Skeletts,  der  Zusammenhang  und  das  Detail  der 
Muskulatur  wird  als  Phänomen  emanzipiert.  Und  noch  etwas,  das  eigentlich  Wichtige 

*)  Eine  typische  Verkennung  des  Wertes  dieser  wundervollen  Akte  bei  Haendcke,  der  sich 
nicht  scheut,  von  photographischem  Naturalismus  zu  reden. 
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327.  Pacher:  Der  heilige  Nikolaus  von  Cusa  heilt  einen  Kranken.  Ausschnitt. 

Miinclien,  Alte  Pinakothek. 


bei  Eyck:  der  nackte  Körper  ist  hier  in  einem  eminenten  Sinn  als  malerische  Auf- 
gabe gesehen.  Das  feinste  Problem  der  Malerei  überhaupt,  die  Epidermis,  wird  schon 
hier  Gegenstand  der  überlegtesten  Kunst.  Sehr  gut  schreibt  hierzu  Julius  Lange,  auf 
dessen  klassische  Beobachtungen  und  Formulierungen  man  sich  immer  mit  Freude 
berufen  mag: 

„Zum  erstenmal  seit  dem  Altertum  finden  wir  die  Tonfolge  vom  höchsten  Licht 
bis  zum  tiefsten  Schatten  und  den  Reflex  auf  der  nackten  Oberfläche  nach  der  Natur 
durch  alle  Farbennuancen  beobachtet:  das  weiße,  außerordentlich  gleichmäßig  und  fein 
vertriebene  Glanzlicht;  der  Lokalton,  der  bei  Eva  leicht  bräunlich  ist,  eintöniger  und 
klarer  und  transparenter,  bei  Adam  hingegen  fester  und  dichter,  rot  und  weiß;  das 
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leichte,  grauliche  und  kühle  Streiflicht 
— Mezzotinto  — , das  in  einen  oliven- 
farbenen  Schattenton  übergeht;  endlich 
längs  den  Umrissen  der  Schattenseiten  der 
Figuren  ein  verhältnismäßig  sehr  heller 
Reflex,  dünn  und  schmal  wie  ein  Faden.“ 
Find  schließlich  zieht  Lange  eine 
Parallele  mit  der  Aktkunst  des  Mannes, 
der  die  reinste,  emanzipierteste  ästhetisch- 
wissenschaftliche Phänomenologie  trieb:  mit 
der  Leonardos.  Bei  Leonardo  und  bei 
den  Akten  Eycks  findet  er  gleichmäßig 
„etwas  Verschmolzenes  in  der  Behandlung“. 

Der  bürgerlich-analytische  Geist  be- 
ginnt. Die  alte  feierliche  Orthodoxie,  die 
sich  mit  überlieferten  Formeln  begnügte, 
löst  sich  langsam.  Das  Malerische,  das 
Zeichnerische,  der  Akt  als  isolierter,  fast 
sagt  man  beziehungsloser  Beobachtungs- 
gegenstand wird  zur  Hauptsache.  Charak- 
teristisch ist  da  auf  dem  Taufbild  der  Mann, 
der  sich  im  Hintergrund  das  Hemd  über 
den  Kopf  zieht.  So  wird  der  Standpunkt 
der  beginnenden  irreligiösen  Kunst,  der 
Standpunkt  der  reinen  Phänomenologie  der 
Renaissance  scharf  akzentuiert.  Der  Nackte 
im  Hintergrund  ist  ein  Zeitgenosse  Sig- 
norellis1).  Und  es  beginnt  selbst  — in 
diesem  Bild  wie  in  dem  entzückenden 

Paradies  des  van  der  Goes,  der  als  ein 

früher  Haupt  Vertreter  säkularisierter  Kunst 
erscheint  — der  genrehafte  Ton  und  die 
Anpassung  des  Aktes  an  den  intimeren 
Stil  des  Genrebildes.  Ein  kritischer  Mo- 
ment: schon  ist  der  Ton  einer  bürgerlich- 
innigen Kunst  angeschlagen,  und  noch  ist 
man  sich  der  Tradition  bewußt,  die  vom 
328.  Mantegna:  Heiliger  Sebastian.  Künstler  verlangt,  daß  er  die  monumentale 

Wien,  Hofmuseum.  Photo  Hanfsiaengi.  Abstraktion  nicht  durch  kleinmeisterliche 

Feinheiten  alteriere.  Das  Paradies  des 
van  der  Goes  ist  der  lieblichste  Kompromiß,  mit  dem  die  Frage  der  Zeit  beantwortet 
werden  konnte. 

Van  der  Goes  legt  das  Schwergewicht  schon  mehr  auf  die  Seite  des  Intimen. 
So  liebt  er  es  auch,  auf  dem  Bild  der  Geburt  des  Christuskindes  die  Neugier  der 
Hirten  zum  Hauptgegenstand  zu  machen.  Memling,  der  frühere  von  den  beiden,  ist 
anders.  Auch  bei  ihm  ist  die  Krise  vorhanden.  Aber  er  löst  sic  mehr  im  Sinn  der 
Monumentalität.  Doch  Lösung  ist  etwas  zuviel  gesagt.  Die  Krise  ist  seinen  Akt- 
bildern immanent.  Jeder  einzelne  Akt  auf  den  Danziger  Tafeln  zum  jüngsten  Gericht 


1)  Man  beachte  zum  Beispiel,  wie  Signorelli  auf  der  heiligen  Familie  der  Münchener  alten 
Pinakothek  den  Hintergrund  durch  nackte  Männerfiguren  orientiert. 
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ist  für  sich  selber  genommen  ein  Werk 
des  sorgsamsten,  intimsten  Modellnatura- 
lismus. Die  Akte  haben  etwas  Porträt- 
mäßiges, wenn  auch  die  Zahl  der  Mo- 
delle sicher  weit  begrenzter  war  als  die 
Zahl  der  Bildfiguren.  Nun  handelte  es 
sich  darum,  der  Vielheit  der  Form- 
details, der  Affekte,  der  Bewegungen, 

Verschränkungen,  Zerrungen,  Konvul- 
sionen, die  da  in  der  erstaunlichsten 
Weise  gegeben  ist,  eine  gemeinsame  Be- 
ziehung zu  geben.  Trotz  aller  Differen- 
zierung, mit  der  sich  die  Körper  in  sich 
selber  gliedern  und  sich  voneinander 
abheben,  erhielten  die  Gestalten  eine 
gemeinsame  Idealität.  Noch  wirkt  das 
gotische  Ideal  des  asketischen  Leibes, 
noch  die  alte,  stilbildende  Idee  der 
Reziprozität  der  Figuren.  Zwar  stürzen 
sie  hier  kaleidoskopisch  durcheinander; 
die  förmliche  Parallelität  ist  aufgehoben. 

Aber  sie  besteht  doch  im  höhern  Sinne: 
im  Sinn  der  Gleichheit  alles  Fleisches. 

Man  darf  sagen,  daß  das  technische 
Mittel  in  der  Beschränkung  des  Meisters 
auf  wenige  — und  zwar,  wie  es  Lange 
bei  Eyck  konstatieren  möchte,  proleta- 
risch herbe  — Modelle  bestand  und 
daß  diese  Beschränkung  durch  die  Zeit- 
kultur erzwungen  war.  Allein  dann  hat 
der  Meister  aus  der  Not  wirklich  eine 
wundervolle  künstlerische  Tugend  ge- 
macht. Und  das  ist  entscheidend.  Er 
identifizierte  sich  mit  den  Möglichkeiten 
der  Zeit  und  machte  diese  Möglichkeiten 
triumphierend  zum  Instrument  seiner 
Künstlerschaft.  So  gewann  er  die  Ab- 
straktion, die  man  Stil  nennt.  Zwar 
empfindet  man  einen  Zwiespalt.  Man 
verweilt  leicht  instinktiv  bei  den  Einzel- 
heiten, die  so  ungeheuer  stark  fixiert  sind  und  die  Totalität  des  Bildes,  den  Formen 
identifizierenden  Gleichungsprozeß,  aus  dem  der  Stil  entsteht,  unterbrechen.  Man  darf 
bei  Memling  natürlich  nicht  an  den  unendlich  viel  erhabeneren  Stil  der  romanischen  Kunst 
und  der  Frühgotik  denken.  Nimmt  man  ihn  hingegen  ohne  Vergleich,  dann  gewinnt 
die  bunte  Fülle  der  Körper  immer  wieder  den  Charakter  eines  groß  angeschlagenen 
Akkords.  Mag  auch  das  äquivalente  Stilmittel,  mit  dem  man  eine  stürzende  Körper- 
menge künstlerisch  am  einheitlichsten  ausdrückt,  der  Impressionismus,  dem  Meister  ganz 
fremd  ^bleiben. 

Das  gotische  Vermögen,  die  künstlerische  Abstraktion  über  die  Wirklichkeit  zu 
stellen,  griff  auch  auf  das  Gebiet  der  quasibiblischen,  tatsächlich  profanen  Aktdarstellung 
über.  Memlings  Bathseba,  die  zu  den  herrlichsten  Sachen  der  an  alten  nordischen 


329.  Mateo  di  Giovanni:  Der  heilige 
Sebastian  von  Engeln  gekrönt. 

London,  Nationalgalerie.  Photo  Hanfstaengl. 
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330.  Mann  und  Frau  in  einer  Badewanne. 

Aus  dem  deutschen  Kalender.  Augsburg  um  1480. 


Meistern  reichen  Stuttgarter  Galerie  gehört,  ist  eins  der  erlauchtesten  Beispiele.  Werke 
wie  der  Adam  und  die  Eva  von  Bamberg  entstanden  in  einem  vollkommenen 
Synkretismus  religiöser  und  künstlerischer  Stimmung.  Bei  der  Bathseba  fehlt  das  im 
engeren  Sinn  Religiöse.  Es  handelt  sich  nicht  um  ein  Andachtsbild  im  Sinn  der  Kirche. 
Gleichwohl  erlebt  auch  hier  der  nackte  Leib  eine  Heiligung.  Die  Idealität  der  frommen 
Schlankheit  überträgt  sich  vom  Religiösen  aufs  Weltliche  — und  umgekehrt.  Bathseba 
hat  die  Dünnheit  und  die  spitzen  Gelenke  der  Eva  von  Bamberg.  Das  religiöse 
Körperideal  wandelt  sich  in  ein  Ideal  irdischer  Noblesse.  Es  ist  religiöse  Pflicht, 
asketische  Magerkeit  anzustreben.  Aber  das  ist  zugleich  etwas,  das  sich  im  irdischsten 
Sinn  ziemt.  Der  gebildete  Geschmack  des  bürgerlichen  Niederländers  ist  wie  der  des 
gebildeten  bürgerlichen  Italieners  von  1450  auf  die  Überwindung  jeder  bourgeoisen 
Schwere  gerichtet.  Piero  di  Cosimo  will  gleichzeitig  das  Gleiche  wie  Memling.  Das 
religiöse  Ideal  erscheint  in  profaner  Gestalt  als  Anstrebung  einer  adligen,  distinguierten 
Feingliedrigkeit,  die  bis  ins  Kokette,  Preziöse  geht.  Wir  berühren  bei  der  Analyse  des 
Bathsebaaktes  die  heikelsten  Wandelungen  mittelalterlichen  Sozial-  und  Seelenlebens. 
Die  Dünnheit,  ursprünglich  ein  Ideal  proletaroider  Askese  des  Christen,  wird  im  Lauf 
der  Zeit  das  auserlesene  Bildungsideal  ritterlich -höfischer  und  dann  durchgereifter 
bürgerlicher  Kultur.  So  berühren  sich  die  Extreme.  Und  man  weiß  nun  nicht  mehr, 
ob  der  asketische  Aufschwung  des  Körpers  das  irdische  Körperideal  oder  umgekehrt 
das  Ideal  zugespitzter  irdischer  Feinheit  den  Begriff  des  religiös  schönen  Leibes 
bestimmt. 

Wir  haben  das  Problem  im  ersten  Teil  im  Sinn  einer  soziologischen  Auffassung 
untersucht.  Hier  soll  davon  nicht  mehr  weiter  die  Rede  sein.  Wir  beobachten  hier 
nur  im  Arorbeigehen  am  konkreten  Fall,  wie  sich  das  ursprünglich  aus  dem  Geist  der 
Armut  geborene  religiöse  Ideal  ins  Vornehm-Profane  übersetzt  und  wie  das  profane  Ideal 
auf  die  Gestaltung  religiös  empfundener  Körperlichkeit  zurückwirkt.  Dies  ist  das 
Rätsel  der  himmlisch-irdischen  Feinheit  des  rosigen  Leibes  der  Bathseba. 
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Wir  wollen  nun  zum  Schluß  dieses  Kapitels 
die  Problemwelt  der  gotischen  Körpergestaltung 
noch  einmal  an  zwei  Beispielgruppen  rekapi- 
tulierend durchdenken1). 

Der  Gekreuzigte  von  Sankt  Severin  in 
Köln  ist  für  die  Partie  des  Rippenkorbes  noch 
ganz  nach  einer  mehr  symbolischen  als  realis- 
tischen, nach  einer  zum  stärksten  symbolischen 
Ausdruck  gesteigerten  Formel  geschaffen.  Hier 
ist  er  mittelalterlich  im  betontesten  Sinn  des 
Wortes.  Dagegen  sind  die  Arme  mit  dem 
herausgetriebenen  Deltamuskel  und  den  in  die 
Länge  gezerrten  Armmuskeln  mit  dem  großen 
naturalistischen  Pathos  gearbeitet,  über  das 
Grünewald  verfügte.  So  ist  auch  der  Kopf  an- 
gesetzt. Der  Christus  mit  der  Maria  und  dem 
Johannes  — Abbildung  320  — gehört  durchaus 
in  die  Sphäre  des  gotischen  Symbolismus.  Dieser 
Körper  ist  keine  Realität  im  Sinne  unserer  Wirk- 
lichkeit. Er  ist  ein  Zeichen,  eine  Konfiguration 
ausdrucksvoller  Kurven,  ein  Bekenntnis  zu  der 
schmerzlich  schwingenden  Stimmung  der  go- 
tischen Seele. 

Die  äußerst  ausdrucksvolle  Kurve,  die  in 
der  Ausbuchtung  des  Rippenkorbes  und  in  der 
empfindsamen  Absetzung  der  Lende  liegt,  kehrt 
in  dem  Christus  des  Meisters  von  1435  als  be- 
herrschende Körperlinie  wieder.  Aber  trotzdem 
ist  dieser  Christus  etwas  anderes.  Er  enthält  — 
offenbar  ein  Produkt  des  Kulturkreises  der 
Mystiker  — das,  was  Julius  Lange  in  seinen 
Erörterungen  über  gewisse  Spätgotiker  „subjek- 
tive Zueignung“  und  wohl  auch  „psychischen 
Wellenschlag“  nennt.  Die  feine  Formung  der 
Armmuskulatur,  die  blütenartige,  duftige  Bildung 

der  Hände,  die  Neigung  des  Hauptes,  die  Physiognomie:  das  alles  gehört  einer  Welt 
an,  die  mit  bewußter  Feinheit  das  Lyrische,  Stimmungsvolle  pflegt. 

Ähnlich  in  einem  allgemeinsten  formellen  Sinn,  doch  inhaltlich  ganz  anders,  stellt 
sich  die  Gruppe  mit  den  drei  Gekreuzigten  dar.  Auch  hier  ist  das  subjektive  Element 
am  Werke,  jedoch  nicht  zur  Erweckung  sentimentaler  Affekte,  sondern  zur  Erweckung 
des  Grausens.  Das  Subjektive  überschreitet  aber  nicht  die  Grenzen  der  Zeit  — man 
möchte  das  mitunter  von  der  Halbfigur  des  Hamburger  Christus  glauben  — , sondern 
es  gibt  im  Grunde  bei  allem  subjektiven  Eifer  nur  eine  persönliche  Kombination  ob- 
jektiver Stilelemente  der  Zeit,  die  in  ihrem  charakteristischen  Hang  zur  ausdrucks- 
vollen Triangulierung  des  Körpers  vollkommen  gotisch  sind.  In  dem  Gekreuzigten 
aus  Vlatten  erreicht  die  Gotik  schließlich  einen  gewissen  Neutralitätspunkt. 

Was  jenseits  liegt,  geht  schon  in  die  Renaissance  über.  Charakteristisch  ist  diesen 


331.  Memling:  Bathseba. 

Stuttgart,  Staatsgalerie. 


‘)  Gustav  Schönermark:  Der  Kruzifixus  in  der  bildenden  Kunst.  Straßburg  1908.  Detlev 
von  Hadeln:  Die  wichtigsten  Darstellungsformen  des  heiligen  Sebastian  in  der  italienischen  Malerei 
bis  zum  Ausgang  des  Cinquecento.  Straßburg  1906.  Beides  rein  philologisch. 
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Dingen  eine  kühne  Ausfüllung  der  Form.  Das  Dünne  verschwindet;  die  Körper  laden 
breitere,  dichtere  Massen  von  Fleisch  aus. 

Bei  einzelnen  Meistern  sind  als  Mittel  zu  dieser  Entwicklung  — die  indes  selbst- 
verständlich nicht  von  diesem  Mittel  abhing,  sondern  ihre  Logik  in  sich  trug  — Auf- 
enthalte in  Italien  nachgewiesen  oder  wahrscheinlich.  Der  Meister  von  Flämalle  ist 
nach  der  Meinung  eines  Spezialforschers  um  1450  in  Italien  gewesen1),  wo  eine  — 
wenn  ich  so  sagen  soll  — fleischliche  Gestaltung  des  Körpers  schon  erreicht  war. 

Auch  bei  Michael  Pacher,  der  etwa  1430  in  Bruneck  im  Pustertal  zur  Welt  kam 
und  dort  1498  gestorben  ist,  wird  italienischer  Einfluß  angenommen.  Eine  Gravitation 
des  genialen  Tirolers  nach  den  nahbenachbarten  Kunstgebieten,  nämlich  nach  Schwaben 
und  Oberitalien,  ist  an  sich  selber  eine  große  Wahrscheinlichkeit.  Die  neuartigen  Ver- 
kürzungen, die  Pacher  am  Akt  zu  demonstrieren  wagt,  sind  in  der  oberitalienischen 
Malerei  von  Mantegna  ähnlich  am  Akt  versucht  worden.  Im  übrigen  ist  gerade  bei 
Pacher  der  gotische  Gehalt  noch  besonders  stark:  neben  dem  kühnen  Spiel  mit  der 
Aktperspektive,  neben  der  fast  modern  lyrischen  Wärme  der  Stimmung,  der  fast  modern 


>)  C.  Hasse:  Roger  von  Brügge,  der  Meister  von  Fldmalle.  Straßburg  1904.  Dem  Meister, 
der  zwischen  1400  und  1480  in  Brügge  blühte,  schreibt  Hasse,  teils  zu  Ungunsten  Rogers  van  der 
Weyden,  eine  beträchtliche  Reihe  von  Bildern  zu. 


. Pierfrancesco  Bissolo:  Venezianerin. 

Wien,  Tlofmuseum.  Photo  Hanfitaengl. 
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333.  Jan  Matsys:  Judith. 

Paris,  Sammlung  Damet. 

sensitiven  Bewegungsart  und  Gesichtsbelebung,  der  eigentümlich  individuellen  Tönung 
des  Aktes  und  der  ganzen  Szene  besteht  doch  noch  ein  mächtiges  Element  der  goti- 
schen Dynamik,  wenn  es  sich  auch  schwer  in  Worte  fassen  läßt. 

In  paralleler  Art  vollzieht  sich  die  Darstellung  des  Sebastianaktes.  Auch  sie  beginnt 
mit  einem  ornamental-hieroglyphischen  Symbol  des  Körpers.  Als  Beispiel  dient  die  Vignette 
am  Ende  dieses  Kapitels.  Allmählich  gewinnt  der  Heilige  positive  körperliche  Form. 
Die  Stimmung  der  Gotik  kreuzt  sich  in  dem  Sebastian  des  Mateo  di  Giovanni  mit 
der  Stimmung  der  Renaissance:  noch  fehlt  dem  Gesicht  das  Allzusubjektive  und  das 
rein  Momentane  des  Affektes  und  noch  zeigt  die  Form  etwas  von  der  feinen  Brüchig- 
keit gotischer  Körper,  der  traditionelle  Schwung  der  Haltung  etwas  von  der  gotischen 
Devotion,  die  sich  mit  der  zugleich  der  Gotik  und  der  Frührenaissance  gehörenden  Grazie 
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mischt.  Bei  Mantegna  erreicht  die  Form  endlich  die  ganze  Fülle  des  italienischen 
Renaissanceaktes.  Das  Religiöse  an  diesem  Körper  wird  zu  einer  förmlichen  In- 
szenierung. Die  Haltung  des  rechten  Beines  ist  das  Werk  der  bewußtesten  Dramaturgie 
und  nicht  minder  das  raffinierte  Bild  der  Formen,  die  sich  selbständig  herausarbeiten 
Fine  derartige  Aktbehandlung,  die  selbst  die  Mechanik  der  Reflexbewegungen  eines 
nackten  Körpers  darzustellen  unternimmt,  wäre  der  Gotik  vollkommen  unmöglich  ge- 
wesen. So  unterscheidet  sich  eine  Kunst,  bei  der  ein  Ausdruck  die  Finesse  des 
routinierten  künstlerischen  Einzelintellektes  wird,  von  einer  Kunst,  für  die  der  Ausdruck 
eine  über  den  Köpfen  stehende,  objektive,  anonyme  Notwendigkeit  ist.  So  unter- 
scheiden sich  Renaissance  und  Gotik. 

Unsere  Zeit  so  scheint  mir  — hat  eher  Anlaß,  bei  der  Gotik  in  die  Schule 
zu  gehen  als  bei  der  Renaissance.  Die  Möglichkeiten  subjektiver  Darbietung  des  Aktes 
und  der  Dinge  überhaupt  sind  bis  zum  Überdruß  abgewandelt.  Soll  die  Kunst  zu 
einer  neuen,  großen  Geistigkeit  gelangen,  so  wird  sie  auf  die  ewig  überraschenden 
Wendungen,  die  der  Einfall  des  einzelnen  Künstlers  den  Dingen  zu  geben  vermag 
verzichten  müssen  und  die  Quellen  des  Ausdrucks,  den  geistigen  Ursprung  in  der 
Sphäre  des  I berindividuellen  suchen  müssen  — in  einer  Welt,  in  der  die  großen 
sozialen  Verständigungen  entstehen  und  die  objektiven  Notwendigkeiten  erwachsen 
die  starker  sind  als  der  V die  des  einzelnen  und  den  Menschen  mächtig,  unwider- 
sprechlich  an  den  Menschen  binden. 


•‘334.  Gotisch:  Sebastian.  Schrotblatt. 

München,  Graphische  Sammlung. 
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Marc  Anton:  Mars,  Venus  und  Cupido.  Kupferstich, 

München,  Graph.  Sammlung. 


335.  Italienische  Renaissance:  Putten.  Kupferstich. 

München,  Graph.  Sammlung. 


DER  HUMANISMUS. 

Julius  Lange  schlägt  vor,  den  Ausdruck  Renaissance  durch  das  Wort  Humanismus 
zu  ersetzen.  „ Renaissance“  deutet  irreführend  auf  Nachahmung  der  Antike.  Der  Aus- 
druck bezeichnet  das  subjektive  Pathos  des  fünfzehnten  und  sechzehnten  Jahrhunderts 
gegenüber  der  Antike.  Aber  er  bezeichnet  nicht  genügend  das  eigene  Wesen  dieser 
Jahrhunderte,  das  diesem  Pathos  zugrunde  lag  und  dieses  Pathos  überhaupt  erst 
ermöglichte.  Die  leidenschaftliche  Liebe  der  beginnenden  Neuzeit  für  das  Altertum 
war  nicht  das  Wesen  der  neuen  Periode,  sondern  nur  das  Symptom  einer  neuen  Ent- 
wicklung. Wohl  betrachtete  man  die  Antike  mit  einem  ausschließlichen  Analogie- 
bewußtsein. Man  tat  es  zuweilen  sogar  formelhaft,  posierend.  Aber  das  alles  war  nur 
möglich,  weil  die  neue  Zeit  aus  eigenem  Recht  etwas  geworden  war,  das  objektiv  wie 
subjektiv  Anspruch  hatte,  neben  die  Antike  zu  treten. 

Die  sozialästhetische  Vergleichung  wurde  an  anderer  Stelle  durchgeführt.  Wir 
haben  es  nunmehr  hauptsächlich  mit  der  ästhetischen  Vergleichung  zu  tun. 

Als  das  Abendland  zum  erstenmal  innewurde,  wohin  die  Dinge  gingen,  da  fand 
sich  der  ahnungsvolle  Künstler  naturgemäß  nur  mit  einer  hilflos-ehrfürchtigen  und 
hilflos-äußerlichen  Nachahmung  antiker  Vorbilder  zurecht.  So  ist  Niccolo  Pisano.  Nicht 
zufällig  lebt  er  in  Pisa.  Seine  Kunst  fällt  in  eine  Zeit,  in  der  gerade  Pisa  wirtschaft- 
lich in  hoher  Blüte  steht:  die  Blüte  Pisas  ist  viel  älter  als  die  von  Florenz.  Aber 
noch  ist  das  moderne  Menschentum,  das  irdische  Vollgefühl,  der  neue  Humanismus, 
das  freudige  Bewußtsein  vom  Lebensrecht  alles  Fleisches  nicht  so  positiv  ausgebildet 
wie  es  später  in  Florenz  und  an  den  lombardischen  Höfen  und  in  Rom  geschah:  Pisa 
und  Niccolo  sind  Vorposten  der  neuen  Kultur.  Das  gotische  Wesen  ist  nicht  mehr 
stark  genug,  den  Künstler  rein  gotisch  zu  prägen;  der  humanistische  Geist  ist  noch 
nicht  stark  genug,  den  Künstler  rein  humanistisch  zu  prägen  und  ihn  der  Antike  mit 
einer  freien  Wahlverwandtschaft  gegenübertreten  zu  lassen.  So  steht  er  zweifelnd 
zwischen  zwei  Kulturen  — doch  schließlich  mit  einem  entschiedenen  Instinkt  für  das 
Zukünftige.  Und  sein  Stil  wird  eine  verblüffend  entschlossene  Nachahmung  der  Antike. 
So  entsteht  die  Marmorkanzel  im  Baptisterium  zu  Pisa:  das  jüngste  Gericht  und  der 
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Samson  mit  der  Löwin,  dem  Lange  das  Prädikat  „polykletischer  Haltung“  zuerkennt 
und  dessen  Torso  nach  seiner  Meinung  vielleicht  „ganz  im  geheimen  eine  ziemlich 
genaue  Kopie  irgend  eines  antiken  Statuentorsos  späterer,  aber  guter  antiker  Kunst“ 
gewesen  ist. 

Auf  Niccolo  mag  der  Ausdruck  Renaissance,  insofern  die  Bedeutung  des  Aus- 
drucks einen  gewissen  Einschlag  von  Untergeordnetem  und  Mechanischem  enthält,  zu- 
treffen. Anders  liegen  die  Dinge  bei  den  Heroen  des  Humanismus:  bei  Donatello, 
Masaccio,  Quercia,  Signorelli,  Mantegna,  Leonardo,  Michelangelo,  Giorgione,  Tintoretto 
und  — Dürer.  Hier  ist  alles  Mechanische  und  Künstliche  und  Untergeordnete,  das 
in  dem  Begriff  rinascimento  enthalten  sein  mag,  aufgehoben:  und  keinem  untertan 
stehen  diese  Meister  als  große  Verkünder  der  Pracht  einer  zu  sich  selber  gekommenen, 
emanzipierten  Leiblichkeit  neben  den  Künstlern  des  Altertums,  denen  sie  die  einsichts- 
volle Begeisterung  der  unabhängig  Ebenbürtigen  entgegenbringen. 

Der  vulgären  Auffassung  von  der  Renaissance  haben  schon  Lange  und  Wölfflin 
Einhalt  geboten.  Es  ist  noch  immer  an  der  Zeit,  ihre  Worte  anzuhören. 

Lange  schreibt: 

„Mir  erscheinen  die  allgemein  herrschenden  Vorstellungen  von  dem  Verhältnis 
der  Renaissanceperiode  zur  Antike  — zumal  was  den  Figurenstil  anbetrifft  — ver- 
kehrt. Findet  man  auch  hie  und  da  frühe  Beispiele  für  einen  wirklichen  Einfluß  des 
antiken  Figurenstiles,  zum  Beispiel  einzelne  Figuren  in  Mantegnas  Triumph  Cäsars,  so 
haben  sie  doch  keineswegs  eine  Bedeutung,  die  den  Figurenstil  der  Renaissanceperiode 
seines  rein  modernen  Charakters  zu  berauben  vermag.  Die  Überreste  der  antiken 
Kunst  waren  für  sie  nur  Gesandte  eines  anderen  Humanismus,  die  aufforderten,  auch 
in  humanistischer  Richtung  zu  streben,  die  aber  keine  genauere  Anweisung  gaben,  wie 
das  geschehen  solle.  Dazu  waren  die  Überreste  der  antiken  Kunst  noch  zu  gering 
und  gaben  zu  undeutliche  Vorstellungen  von  dem  eigentlich  antiken  Figurenstil;  und 
dazu  war  die  moderne  Welt  selber  zu  übertrieben  produktiv.  Ein  gehorsames  Unter- 
ordnen unter  einen  fernen  und  fremden  Stil  war  wirklich  nicht  von  ihr  zu  erwarten, 
wenn  sie  auch  die  Herrlichkeit  der  Antike  noch  so  sehr  im  Munde  führte.“ 

Wölfflin  betont,  „daß  bei  einem  verwandten  Willen,  antik  zu  sein,  das  fünfzehnte 
und  sechzehnte  Jahrhundert  zu  anderen  Resultaten  kommen  mußten,  weil  jedes  die 
Antike  anders  verstand,  das  heißt  sein  Bild  in  ihr  suchte“.  Damit  ist  die  Vitalität  der 
Renaissance  bereits  als  etwas  Eigenes  charakterisiert.  Uber  das  Cinquecento  urteilt 
Wölfflin  dann  weiter: 

„Mit  dem  sechzehnten  Jahrhundert  kam  die  Kunst  auf  eine  Höhe,  daß  sie  der 
Antike  eine  kurze  Weile  Auge  in  Auge  sah.  Das  ist  eigene,  innere  Entwicklung  ge- 
wesen, nicht  die  Folge  eines  vorsätzlichen  Studiums  der  alten  Fragmente.“ 

Dies  ist  in  der  Tat  die  einzig  mögliche,  einzig  geschichtliche  Auffassung.  Die 
Renaissance  war  nicht  das  Produkt  der  subjektiven  Geschmackswillkür  angeregter 
Antiquisten,  sondern  eine  objektive  Zeitnotwendigkeit,  die  sich  aus  einer  überpersön- 
lichen  und  eigenen,  wiewohl  der  Antike  bis  zu  einem  gewissen  Grad  analogen  Ent- 
wicklung ergab. 

Nach  seiner  allgemeinsten  Gestaltungsart  ist  der  Humanismus,  vergleicht  man  ihn 
mit  dem  mittelalterlichen,  metaphysischen  Stil,  minder  repräsentativ.  Daß  die  Huma- 
nisten oft  bewußt  repräsentativ  sein  wollen  — dies  verschlägt  nichts.  Die  Formungs- 
mittel, deren  sich  der  Humanist  bewußt  bedient,  stehen  im  ganzen  doch  prinzipiell 
hinter  den  Formungsmitteln  zurück,  deren  sich  die  repräsentative  Kunst  der  Gotiker 
instinktiv,  mit  naiver  Selbstverständlichkeit  bedient.  Das  Mittel  der  Gotiker  ist  die 
Rückführung  des  Bildproblems  auf  die  Fläche.  Die  allgemeinste  Formel  dagegen, 
innerhalb  deren  sich  die  Kunst  der  Renaissance  bewegt,  ist  die  Durchbildung  der 
Dreidimensionalität:  dieser  entscheidenden  Voraussetzung  der  vollendeten  Illusion.  Der 
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Berlin,  Kaiser  Friedrichmuseum. 
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Humanist,  in  jeder  Rücksicht  ein  „ Vermenschlicher“  der  Probleme,  gibt  sogar  mit 
einer  gewissen  Vorliebe  die  unrepräsentativste  Form  innerhalb  der  wesentlich  unreprä- 
sentativen Dreidimensionalität.  Er  malt  das,  was  die  Franzosen  das  „imprevu“  nennen: 
die  überraschendste,  kühnste  Verkürzung.  Beispiele  findet  man  gerade  in  der  Aktkunst 
Masaccios,  Signorellis,  Michelangelos,  Correggios,  namentlich  auch  bei  den  Figuren  des 
Paolo  Ucello  und  des  Melozzo  da  Forli.  Man  malt  al  di  sotto  in  sü:  in  perspek- 
tivischer Untersicht,  die  verkürzend  von  den  Sohlen  über  den  Körper  zum  Scheitel 
leitet.  Nicht  daß  der  Humanismus  sich  von  der  Gotik  hier  ganz  bedingungslos  schiede. 
Auch  die  Gotik  enthält  solche  Motive  und  gerade  einer  der  repräsentativsten  Akte  der 
Gotik,  der  Adam  des  Jan  van  Eyck,  ist  mit  einer  perspektivischen  Untersicht  des 
rechten  Fußes  gemalt.  Man  soll  überhaupt  die  Grenze  zwischen  Gotik  und  Huma- 
nismus im  einzelnen  Fall  nicht  zu  bestimmt  ziehen  wollen.  Die  Grenze  fließt  und  es 
ist  nicht  schwer,  in  der  Kunst  Jan  van  Eycks  humanistische  Elemente  zu  finden,  wie 
man  überhaupt  in  der  ganzen  Lebensgebarung  der  niederländischen  Kommunen  prin- 
zipielle Züge  humanistischen,  an  die  Stadtstaaten  der  italienischen  Renaissance  erinnern- 
den Wesens  finden  muß. 

Die  Zweidimensionalität  hebt  ein  Bild  aus  dem  realen  Lebenszusammenhang  der 
Beschauer,  aus  der  Atmosphäre  des  Publikums  heraus.  Die  Welt,  in  der  das  Bild 
existiert,  ist  als  zweidimensionale  Welt  nicht  mit  der  dreidimensionalen  Realität,  in  der 
wir  leben,  zu  vereinigen.  So  ist  von  vornherein  für  eine  starke  Distanzierung  des 
Kunstwerks  gesorgt.  Im  Gegensatz  zu  diesen  Verhältnissen  hat  die  Dreidimensionalität 
die  Neigung,  ein  Bild  in  den  realen  Lebenszusammenhang  der  Beschauer  hineinzu- 
ziehen und  umgekehrt  dem  Beschauer  die  Herstellung  eines  Verhältnisses  zum  Bild  zu 
erleichtern.  Die  Dreidimensionalität  beseitigt  eine  Schranke,  die  der  Intimität,  der 
bürgerlichen  Menschlichkeit  im  Verkehr  zwischen  Beschauer  und  Bild  im  Weg  stehen 
könnte.  Die  Zweidimensionalität  stellt  diese  Schranke  her  — und  uns  scheint  heute 
im  Zusammenhang  unserer  eigenen  Notwendigkeiten,  daß  dies  gut  ist.  So  etwa,  wie 
Verse  immer  schöner  sind  als  Prosa,  weil  sie  die  Tendenz  zu  künstlerischem  Ab- 
stand von  der  Wirklichkeit  noch  präziser  zum  Ausdruck  bringen  als  Prosa,  die  im 
übrigen  graduell  in  Poesie  übergehen  kann,  wie  auch  die  Dreidimensionalität  eines 
Bildes  fast  den  Stil  reiner  Zweidimensionalität  zu  gewinnen  vermag.  ln  manchen 
Fällen  kreuzt  sich  die  Tendenz  zu  reliefmäßig- zweidimensionaler  Darbietung  augen- 
scheinlich mit  der  Prosa  des  dreidimensionalen  imprfivu.  Man  betrachte  daraufhin  die 
Aktzeichnungen  des  Pontormo,  eines  Meister,  der  von  1494  bis  1557  gelebt  hat  und 
der  florentinischen  Hochrenaissance  angehört.  Michelangelo,  von  dem  Pontormo  natür- 
lich berührt  ist,  löst  die  paradoxe  Aufgabe  mit  maßloser  Größe.  Bronzino  ist  wie 
Pontormo  einer  von  denen,  die  auf  Michelangelos  Spuren  das  Momentane  einer  Geste 
und  einer  Körperlage  zu  monumentaler  Repräsentation  steigern  wollen.  Man  betrachte 
namentlich  die  Putten.  Sehr  laut  betont  Bronzino  flächenmäßige  Disposition.  Er 
arrangiert  das  Gelegentliche  der  Haltungen  im  Sinn  der  Fläche:  die  Bewegung  voll- 
zieht sich  nicht  — wie  bei  den  Putten,  die  durch  die  Tiefenkomposition  ein  gewisses 
Gewicht  erhalten  — in  die  Tiefe,  nicht  kubisch,  sondern  seitwärts,  aufwärts  und  ab- 
wärts. So  verbindet  Bronzino  mit  Affektation  das  Lässige  und  das  Monumentale,  die 
Nonchalance  einer  intimen  Stimmung  mit  der  repräsentativen  Pose.  Der  spezielle  Fall 
ist  von  unsympathischer  Geziertheit  und  Beispiel  einer  schlimmen  Schwächlichkeit, 
Aber  er  ist  immerhin  ein  Schulbeispiel  für  eine  illusionistische  Kunst,  die  noch  nicht 
das  Bewußtsein  für  die  Aufgaben  der  Repräsentation  verloren  hat. 

Der  Humanismus  bedeutet  — und  das  gilt  eminent  für  die  Aktkunst  — von 
einer  gewissen  Stufe  ab  die  körperliche  Darstellung  bestimmter  seelischer  Affekte. 
Auch  die  Gotik  formt  Affekt;  gerade  sie.  Aber  die  beiden  Fälle  sind  sehr  verschieden. 
Der  gotische  Affekt  wurzelt  im  Metaphysischen;  und  er  bleibt  im  Grunde  immer  un- 
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Florenz,  Uffizien. 


persönlich.  Der  affektvolle  Körper  ist  da  im  einzelnen  Fall  immer  nur  der  Statist 
einer  bestimmten  Affekttypik.  Er  gewinnt  nie  die  individuelle  Zeichnung  eines  per- 
sönlich durchlebten  Konfliktes;  der  gotische  Affekt  ist  immer  kollektiv.  Anders  der 
humanistische  Affekt.  Er  wurzelt  in  der  umgrenzten  Sphäre  einer  individuellen  Empfin- 
dung. Er  hat  die  besondere  Wärme  alles  Persönlichen.  Er  braucht,  wenn  er  sich 
ausdrücken  will,  eine  differenzierte  Körpersprache  und  kann  sich  nicht  mit  den 
kollektivistischen  Gebärdungen  eines  gotischen  Körpers,  nicht  mit  überpersönlich 
formelhaften  oder  symbolischen  Konventionen  der  Geste,  der  Körperhaltung  und  Formen- 
fixierung begnügen. 

Zur  Unmöglichkeit  werden  der  Aktdarstellung  des  Humanismus  gotische  Aus- 
druckselemente, wie  die  abwärtsgestreckten  Füße,  die  man  an  vielen  gotischen  Figuren 
findet.  Zunächst:  hüten  wir  uns,  diese  Form  einfach  mit  dem  Hinweis  auf  technisches 
Unvermögen  zu  erledigen.  Das  Technische  ist  hier  wie  immer  das  Instrument  einer 
Zug  für  Zug  spezifischen  Kultur;  und  die  besondere  Art  der  Fußdarstellung  entspricht 
einer  Kultur,  deren  statische  Grundlagen  nicht  auf  dieser  Erde,  sondern  im  Jenseits 
der  Erde  zu  suchen  sind.  Mit  dieser  instinktiven,  religiös-künstlerischen  und  religiös- 
technischen Symbolik  hätte  nun  der  Humanismus  nichts  beginnen  können.  Die  statischen 
Grundlagen  der  ganzen  Existenz  waren  auf  die  Erde  verlegt.  Man  hatte  beim  Auf- 
treten auf  die  Erde  ein  ganz  neues  Gefühl  statischer  Sicherheit.  Vasari  legt  gerade 
diesem  Gestaltungsproblem  die  größte  Wichtigkeit  bei:  gern  versichert  er  immer  aufs 
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neue,  der  oder  jener  Künstler  der  Renaissance  habe  es  verstanden,  die  Mensclienkörper 
wirklich  „richtig“  auf  die  Füße  zu  stellen. 

Richtig?  Dies  „Richtig“  ist  doch  bloß  ein  Richtig  im  Sinn  eines  bestimmten, 
eines  positivistischen  Lebensgefühls,  das  am  Körper  die  zuversichtliche  Rundung  der 
Form,  die  selbstbewußte  Bestimmtheit  des  Schreitens  schätzt.  Aber  wir  haben  kaum 
ein  Recht  — und  dies  sei  vor  jeder  Bewertung  der  Renaissance  überlegt  — , zu  be- 
haupten, es  handle  sich  da  um  einen  absoluten  Kanon.  Und  ich  möchte  aufs  aller- 
schärfste die  Urteile  zurückweisen,  die  Julius  Lange,  der  einseitige  Humanist,  über 
Giottos  „unrichtige“  Zeichnung  fällt,  indem  er  sagt: 

„Wenn  man  Giottos  berühmte  Franziskanerfresken  in  der  Wunderkirche  zu  Assisi 
mit  unparteiischen  Blicken  betrachtet,  wird  man  zugeben,  daß  das  Bild  des  Triumphes 
des  heiligen  Franziskus  eigentlich  nicht  höher  zu  stellen  ist  als  dergleichen  moderne 
katholische  Andachts-  und  Heiligenbilder,  wie  man  sie  für  einen  billigen  Preis  in  Paris 
oder  in  Rom  in  der  Nähe  der  besuchtesten  Kirchen  kaufen  kann.“ 

Giotto  und  die  Saint-Sulpicerien  von  Paris  — zu  diesem  Wahnwitz  treibt  einen 
der  feinsten  Ästhetiker  der  Körperdarstellung  der  ausschließliche  Glaube  an  die 
„Richtigkeit“  humanistischer  Kunst:  der  Glaube,  daß  man  Kunst  nur  in  einem  „richtig“ 
gezeichneten  Körper  finden  könne.  Uns  scheint  vielmehr,  daß  wirkliche  Kunst,  wirk- 
lich Geistiges  den  Kultus  der  „richtigen“  Zeichnung  ausschließt.  Am  meisten  Seele 
wohnt  vielleicht  da,  wo  Geistiges  die  Zeichnung  rücksichtslos  verbiegt. 

Die  „Richtigkeit“  der  Körperdarstellung  ist  — wir  haben  dies  grundlegende 
Problem  aller  Ästhetik  schon  oft  berührt  und  müssen  immer  aufs  neue  darauf  zurück- 
kommen — eine  böse  Kategorie.  Sie  ist  die  eigentliche  Kategorie  der  Kunst  seit  der 
Renaissance:  gewisse  Stile  wie  den  Grecos  und  den  der  Kunst  seit  van  Gogh  muß 
man  dabei  ausnehmen.  Die  Kategorie  der  Richtigkeit  ist  so  schlimm,  daß  man  heute 
die  Sache  so  sehen  möchte:  die  Renaissance  und  die  ihr  nachfolgende  Kunst  enthielt 
Kunst  trotz  aller  Richtigkeit. 

Der  ganze  umständliche  Kunsttheologenstreit  über  den  Wert  der  Plastik  und  der 
Malerei  entpuppt  sich  meistens  als  ein  Streit  um  die  aristotelische  / ii/m]Oig : um  das 
Problem  der  illusionistischen  Naturnachahmung.  Manche  Ästhetiker  schwören  auf  diese 
iiifirtaiQ;  andere  halten  den  Nachahmungswert  der  Kunst  für  prinzipiell  gering  und 
schätzen  die  Kunst  desto  höher,  je  weniger  Illusion  sie  bringt.  Wir  wollen  einige 
Stimmen  hören. 

Als  der  Ästhetiker  und  Historiker  Benedetto  Varchi  seine  Rundfrage  über  den 
Wert  der  Malerei  und  der  Skulptur  versandte,  da  erwiderte  Yasari:  die  Malerei  sei 
mehr  wert  als  die  Plastik,  denn  ein  Porträt  des  Papstes  Paul  des  Dritten,  das  zum 
Trocknen  auf  einem  Altan  stand,  sei  von  den  Vorübergehenden  mit  dem  Papst  ver- 
wechselt und  darum  gegrüßt  worden  — „was,  soviel  ich  weiß,  einer  Skulptur  noch 
nie  widerfahren  ist.“  Und  weiter  meint  der  famose  Ästhetiker: 

„Tn  den  antiken  Marmorskulpturen  sieht  man  wohl  eine  Schlacht  und  eine  Flucht 
von  Bewaffneten,  aber  nicht  den  Schweiß,  den  Schaum  auf  den  Lippen,  den  Glanz  auf 
den  Haaren  der  Pferde.  Alles  dies  wird  die  Skulptur  niemals  darstellen  können.“ 

Den  Rekord  des  Illusionismus  schlägt  wohl  Tribolo  in  seinem  Brief  an  Varchi. 
Er  beginnt: 

„Es  scheint  mir,  daß  die  Skulptur  in  der  Absicht  des  Künstlers  begründet  sei, 
durch  seiner  Hände  Werk  das  zu  zeigen,  was  wirklich  ist,  nicht  aber  durch  Nach- 
bildung der  Natur  zu  täuschen.“ 

Das  ist  hochnaturalistisch  gemeint.  Gemalte  Natur  ist  nach  Tribolo  eine  unreelle 
Täuschung,  nur  Phantom:  ein  Blinder  hat  nichts  von  der  Malerei.  Dagegen  kann  die 
Plastik  auch  von  einem  Blinden  gegriffen  werden.  Sie  ist  eine  positive  Realität:  ein 
wirklicher  Ersatz  für  Wirklichkeit.  „Es  ist  trügerisch,  zu  zeigen,  was  nicht  wirklich 


388.  ßronzino:  Venus  und  Cupido. 
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ist  . . . Mir  scheint,  als  ob  die  Skulptur  die  Wirklichkeit,  die  Malerei  aber  eine  Täu- 
schung sei.  Hätte  ich  die  Täuschung  vorzustellen,  so  würde  ich,  soviel  an  mir  liegt, 
einen  Maler  darstellen.“ 

Das  ist  das  Nonplusultra  des  Illusionismus  der  Renaissance. 

Auch  das  ästhetische  Credo  Bcnvenuto  Ccllinis  ist  nicht  frei  vom  Naturalismus 
und  Illusionismus  seiner  Zeit.  Ihm  ist  die  Plastik  als  Miedergabe  der  Vielseitigkeit 
des  Wirklichen  wertvoll.  Aber  das  Wirkliche  ist  nach  Ansichten  geordnet.  Und  da 
er  die  Malerei  nur  als  eine  mittelbare  Kunst  qualifiziert,  die  nicht  Wirklichkeiten, 
sondern  plastisch  nach  Einzelansichten  Erschautes  geben  soll,  gewinnt  er  doch  den 
künstlerischen  Gesichtspunkt  der  Distanz.  Er  schreibt  — 1546  — an  Varchi  aus 
Florenz : 

„Ich  behaupte,  daß  unter  allen  bildenden  Künsten  die  Plastik  die  siebenmal 
größere  sei.  Denn  die  Statue  muß  acht  Ansichten  haben  und  alle  müssen  gleich  gut 
sein.  Nun  sieht  man,  daß  Michelangelo  der  größte  Maler  ist,  der  je  zu  unserer 
Kenntnis  gelangte  (sowohl  von  den  Alten  als  von  den  Neuen);  und  zwar  einzig  und 
allein,  weil  er  alles,  was  er  an  Malereien  macht,  aus  den  durchdachtesten  Skulptur- 
modellen herleitet.  Und  ich  weiß  keinen,  der  sich  einer  solchen  Wahrheit  der  Kunst 
sonst  mehr  näherte,  als  den  trefflichen  Bronzino.  Die  anderen  sehe  ich  in  ein  Farben- 
meer versinken;  sie  geben  eine  bunte  Zusammenstellung  von  Farben,  mit  der  man 
Bauern  fängt.“ 

Mit  der  Illusionsästhetik,  die  den  Humanismus  mehr  oder  minder  beherrscht, 
geht  charakteristischerweise  eine  besondere  Hochbewertung  der  Herrschaft  über  die 
technischen  Schwierigkeiten  Hand  in  Hand.  Das  Illusionsproblem  schwierig  zu  ge- 
stalten und  es  dann  mit  der  differenziertesten  Routine  zu  überwinden  — das  ist  eine 
ästhetische  Kardinalforderung  des  Humanismus,  soweit  man  vom  Durchschnittlichen 
oder  vielmehr  Prinzipiellen  sprechen  kann.  Diese  Ästhetik  erfährt  jedoch  in  der 
Renaissance  selber  nicht  selten  trotz  Yasari  eine  erhebliche  Einschränkung.  Leonardo 
will  von  den  technischen  Mühsalen  der  Bildhauerei  durchaus  nichts  wissen;  er  sucht 
das  Schwierige  auf  einem  feineren,  mehr  der  Abstraktion  zugegewandten  Gebiet.  Und 
ähnlich  wendet  sich  Bronzino  gegen  eine  Ästhetik,  die  in  der  Schwierigkeit  der  Bear- 
beitung des  Steins  und  der  Bronze,  in  der  Dauerhaftigkeit  der  Steinarbeit  und  ähn- 
lichen Gesichtspunkten  künstlerische  Argumente  erblickt.  Er  betrachtet  diese  Gesichts- 
punkte als  physikalische  und  technische.  Und  er  verachtet  den  Rekord  des  Aufwands 
an  technischen  Schwierigkeiten  und  Mühen: 

„Es  ist  klar,  daß,  wenn  die  Gegner  etwa  die  körperliche  Anstrengung  beim 
Meißeln  meinen,  dies  die  Kunst  nicht  edler  macht,  sondern  ihr  im  Gegenteil  viel  an 
Würde  raubt.  Denn  je  mehr  die  Künste  mit  Anstrengung  des  Körpers  und  der  Arme 
geübt  werden,  um  so  mehr  nähern  sie  sich  der  mechanischen  Arbeit  und  werden  in- 
folgedessen weniger  edel1).“ 

So  schließt  sich  das  Bild  der  Renaissanceästhetik.  Sie  will  die  Illusion  und  will 
die  Schwierigkeit  bei  der  Schaffung  des  Illusionsmäßigen.  Dies  ist  der  Grundton.  Aber 
sie  stimmt  sich  dabei  doch  — und  zwar  in  der  Praxis  glücklicherweise  viel  mehr 
noch  als  in  der  Theorie  — auf  die  Notwendigkeit  künstlerischen  Abstandes  des  Bildes 
vom  Gegenstand  und  relativiert  so  die  Forderung  der  Illusion.  Und  weiter  wird  die 
Einschätzung  des  körperlich-technischen  Aufwandes,  überhaupt  der  materiellen  Gesichts- 
punkte, so  hoch  sie  sein  mag,  in  der  Ästhetik  des  Humanismus  doch  auch  wieder 
angezweifelt.  Damit  gewinnt  sie  einen  aristokratischen  Ton.  Nicht  unbedingt  zum 
Vorteil  der  Kunst.  Denn  diese  Ästhetik  bedeutete  im  Lauf  ihrer  Konsequenzen  — 
man  denke  an  die  eleganten  Materialfälschungen  im  Barock  — eine  gewisse  Bequem- 


')  Die  angeführten  Stellen  ausführlicher  in  Guhls  „Künstlerbriefen“. 
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Max  Klinger:  Das  Drama.  Rückseite.  Detail. 

Dresden,  Albertinum. 


339.  Bandinelli:  Handzeichnung. 

Sammlung  Artaria,  Wien. 


lichkeit  gegenüber  der  materiellen  Faktur.  Alles  in  allem  ist  die  Ästhetik  des  Huma- 
nismus nicht  im  Besitz  einer  großzügig  starren  Stilformel  wie  die  Gotik:  man  definiert 
die  Ästhetik  des  Humanismus  am  besten  als  eine  durch  geschmackvollen,  stilbildenden 
Relativismus  künstlerisch  geläuterte  Illusionsästhetik.  Es  ist  die  Ästhetik,  die  sich  bei 
Goethe  und  über  Goethe  hinaus  bis  in  die  Gegenwart  fortsetzte  und  die  — darum  sprechen 
wir  so  prinzipiell  von  ihr  und  darum  werden  wir  auch  später  noch  von  ihr  grund- 
sätzlich zu  reden  haben  — die  Gegenwart  noch  immer  als  offizielle  Ästhetik  beherrscht. 
Es  ist  eine  Ästhetik  von  loyaler  Toleranz;  liberal  verteilt  sie  das  Einerseits  und  An- 
dererseits der  Illusion  sowie  des  Stils.  Es  ist  die  Ästhetik,  die  Goethe  in  die  klas- 
sischen Worte  brachte: 

„Wollte  jemand  die  Künste  verachten,  weil  sie  die  Natur  nachahmen,  so  läßt 
sich  darauf  antworten,  daß  die  Naturen  auch  manches  andere  nachahmen;  daß  ferner 
die  Künste  nicht  das  geradezu  nachahmen,  was  man  mit  Augen  siehet,  sondern  auf 
jenes  Vernünftige  zurückgehen,  aus  welchem  die  Natur  bestehet  und  wonach  sie 
handelt.“ 

Die  Natur!  Unmöglich  begreift  man  die  geschichtliche  Notwendigkeit  der  huma- 
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nistischen  Ästhetik,  wenn  man  vergißt,  (laß  der  Humanismus  — wie  später  Goethe 
und  die  ganze  bürgerliche  Kultur  — ein  feines  Organ  für  das  Natürliche  besaß.  Der 
Humanismus  hat  den  Begriff  des  Natürlichen  überhaupt  erst  geschaffen.  Die  Kultur 
der  Gotik  kannte  ihn  gar  nicht.  So  wie  der  Humanismus  — klassisch  in  Leonardo  — 
die  Welt  als  ein  natürliches  Ding  betrachtet,  wie  der  Mensch  der  Renaissance  die 
Welt  auf  natürliche  Gesetzlichkeiten  zurückführt,  so  mußte  speziell  auch  die  huma- 
nistische Ästhetik  vom  Natürlichen  sprechen  — sagen  wir  cum  grano  salis  ruhig: 
naturalistisch  sein.  Diese  Ästhetik  war  ein  Teil  des  allgemeinen  Monismus  der  Re- 
naissance. Es  konnte  zwischen  Kunst  und  Natur  da  kein  Gegensatz  bestehen,  wo  er 
zwischen  Moral  und  Natur  auch  nicht  bestand.  Der  Dualismus,  der  dem  Gedanken 
des  Stils  eigentlich  immanent  ist,  konnte  der  Renaissance  nicht  entsprechen:  höchstens 
in  stark  relativierter  Form. 

Das  ist  nun  auch  der  elementare  Unterschied  zwischen  mittelalterlicher  und  huma- 
nistischer Körperdarstellung,  daß  die  humanistische  Kunst  den  Leib  als  einen  Teil  der 
allgemeinen  Natürlichkeit  erfaßt,  während  die  Gotik,  auf  ihr  eigentliches  Prinzip  zurück- 
geführt, den  Körper  als  einen  Funktionär  übersinnlicher,  also  unnatürlicher  Beziehungen 
betrachtete  und  ihm  demgemäß  die  stilvolle  Gestalt  eines  Symbols  verlieh.  Und  mehr. 
Erst  die  Renaissance  emanzipiert  ohne  jede  Reserve  die  letzte  Natürlichkeit  des  Natür- 
lichen: das  Nackte.  Weese  nennt  einmal  den  gotischen  Körper  „ein  Stativ  für  die 
schweren  Gewandmassen“.  Die  Renaissance  macht  das  Nackte  frei.  Genau  genommen 
freilich  nicht  sie  allein  und  sicher  nicht  in  pedantischer  zahlenmäßiger  Begrenzung: 
aus  dem  Mittelalter  datierten  Ansätze  natürlicher  Aktbehandlung  und  sie  wurden  nun 
mit  Konsequenz  entwickelt. 

Allein  nicht  bloß  zwischen  der  Renaissance  und  der  Gotik  besteht  ein  Gegen- 
satz; Gegensätze  differenzieren  auch  die  Renaissance  selber.  Das  Quattrocento  unter- 
scheidet sich  vom  Cinquecento.  Und  innerhalb  des  Quattrocento  entdeckt  man  wiederum 
Kontraste. 

Die  reine  Gotik  war  als  künstlerischer  Ausdruck  der  mittelalterlichen  Gesellschaft 
eine  reichlich  aristokratische  Kunst.  Die  Kunst  des  Quattrocento  setzt  im  Gegensatz  zur 
mittelalterlichen  Art  stark  demokratisch  ein.  Die  Körper  der  Dargestellten  haben  eine 
robust  demokratische  Art:  so  bei  Donatello,  Masaccio,  Castagno,  Mantegna,  auch  bei 
Piero  della  Francesca  und  Filippo  Lippi1). 

Von  dem  bürgerlichen  und  oft  genrehaften  Phgurenstil  entfernt  sich  die  Renaissance 
seit  der  Mitte  des  fünfzehnten  Jahrhunderts.  Es  folgt  ein  Figurenstil  von  graziler  Vor- 
nehmheit. Träger  dieser  Kunst  ist  der  Geschmack  jener  verwöhnten  Florentiner  jeunesse 
dor^e,  die  der  glänzende  mediceische  Dandy,  der  verschwenderische  Erbe  einer  Gene- 
ration nüchterner  Erwerbsmenschen2),  mit  den  berühmten,  viel  zitierten  und  immer 
erregenden  Trochäen  zur  Freude  aufreizt: 


*)  Richard  Hamann  schreibt  in  seinem  trefflich  eingeleiteten  und  ausgewählten  Bilderwerk 
„die  Frührenaissance“  (Jena  1909):  „Bürger  und  Bauern,  Proletarier  und  wohlhabende  Kaufleute: 
das  ist  die  Gesellschaft  auf  den  Bildern  der  ersten  Renaissancegenerationen.“ 

*)  Ich  kann  mir  nicht  versagen,  an  dieser  Stelle  die  feinen  sozialästhetischen  Bemerkungen 
Hamanns  zu  zitieren.  Hamann  schreibt  in  dem  erwähnten  Buch: 

„Deutlich  weist  die  Politik  von  Florenz  im  fünfzehnten  Jahrhundert  denselben  Wechsel  der 
Generationen  auf  . . . Cosimo  de  Medici  ist  der  Geschäftsmann,  auf  der  Bank  ganz  in  seinem  Ele- 
ment, pflichttreu  in  der  Verwaltung  der  Staatsgeschäfte  . . . Für  seine  Person  ist  er  einfach,  streng. 
Doch  kennt  er  bereits  die  Pflichten  des  Reichtums  . . . Lorenzo  der  Prächtige  vernachlässigt  die 
Geschäfte  und  bringt  sein  Privatvermögen  an  den  Rand  des  Bankerotts.  Der  Genuß  in  sinnlicher 
und  geistiger  Form  wird  die  Losung  seiner  Tage.  Ein  Beispiel  für  viele  in  dieser  Generation 
von  Erben.“ 

Hamann  verweist  dann  auf  das  Jugendliche,  Dünne,  „Kavaliermäßige“  der  Figuren  auf  den 
Bildern  der  Generation  von  1450,  1460,  1470. 
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340.  Cellini:  Perseus. 

Florenz,  Loggia  dei  Lanzi. 


„Quant’  h bella  giovinezza, 

Ma  si  fugge  tuttavia! 

Chi  vuol  esser  lieto,  sia; 

Di  doraan  non  c’h  certezza.“ 

Die  Künstler  dieser  Zeit  sind  Botticelli,  Piero  di  Cosirao.  Wie  an  der  sozialen 
Struktur  der  florentinischen  Gesellschaft  um  diese  Zeit  eine  Veränderung  im  Sinn  des 
Aristokratischen,  Ritterlichen,  Dandyhaften  vor  sich  geht,  so  gewinnt  auch  das  Körper- 
ideal eine  gewisse  objektive  Beziehung  zur  gotischen  Eleganz.  Die  Formen  sind  zart, 
jugendlich,  von  einer  graziösen  Sprödigkeit. 

Allmählich  wächst  sich  das  vornehme  Wesen  zu  einer  prächtigen  Fülle  aus.  Das 
ist  der  Lebensstil  und  Figurenstil  des  Cinquecento.  Für  diese  Zeit  spricht  einer  der 
besten  Kenner  der  Renaissance,  Wölfflin,  von  einer  „gesellschaftlichen  Erhöhung 
der  heiligen  Figuren“.  Der  bürgerliche  Reichtum  der  Renaissance  hat  sich  bei  ein- 
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341.  Girolamo  Mocetto:  Bacchanal.  Kupferstich. 

Bremen,  Kunsthalle. 

zelnen  Dynastien  — meist  bürgerlicher  Herkunft  — fixiert  und  aus  der  Stabilisierung 
dieser  Verhältnisse  erwächst  die  breite  Noblesse  des  Figurenstils  des  Cinquecento.  In 
anderem  Sinn  als  beim  Quattrocento  tritt  nunmehr  eine  neue  Beziehung  der  Renaissance 
zur  mittelalterlichen  Kunst  ein:  die  Liebe  zur  Landschaft,  die  im  Quattrocento  als 
Attribut  der  allgemeinen  Freude  am  Natürlichen  erwacht  war  — man  denke  an  Piero 
di  Cosimo  — bildet  sich  wiederum  zurück  und  abermals,  wie  im  Mittelalter,  wächst 
die  Figur  zu  einer  den  ganzen  Bildeindruck  restlos  bestimmenden  repräsentativen  Größe 
auf.  Die  Darstellungsart  verliert  das  Minutiös-Naturalistische  der  Quattrocentotechnik. 
Wie  die  Leiber  der  Menschen  gewinnt  die  Darstellungsart  nun  eine  grandiose  Lässig- 
keit: so  bei  Michelangelo,  so  bei  Rafael,  so  bei  Tizian.  Das  Individualistische  der 
Quattrocentofiguren  verliert  sich  wieder  und  aufs  neue  bemächtigt  sich  der  Körper- 
darstellung ein  kollektivistischer  Ton  — eine  Pflege  des  Uberpersönlichen  von  aristo- 
kratischem Charakter1). 

*)  Hamann  gibt  in  dem  genannten  Buch  folgende  höchst  bemerkenswerte  Charakteristik  der 
mittelalterlichen  Kunst: 

„Die  mittelalterliche  Kunst,  eine  aristokratische  Kunst,  kannte  nur  den  Menschen  und  ihn 
nur  als  Glied  einer  organischen  Gesellschaft,  in  der  er  sich  stolz  und  vornehm  bewegte,  Herr  über 
seinen  Körper  und  Herr  über  seine  Gefühle.  Die  Umgehung  des  Menschen,  die  Natur,  Landschaft, 
Tiere,  Blumen  und  Bäume  sind  ihr  nicht  Gegenstand  der  Anschauung  und  Schilderung.  Wie  bei 
einem  Bildhauer  hörte  das  darstellende  Interesse  dort  auf,  wo  die  Grenzen  der  menschlichen  Figur 
mit  dem  leeren  Raum  zusammentrafen.  Wenn  die  Handlung  der  Menschen  die  Andeutung  des 
Schauplatzes  und  die  Beteiligung  von  Tieren  erforderte,  so  geschah  es  mit  derselben  abkürzenden 
formelhaften  Bezeichnung,  wie  sie  das  geschriebene  Wort  gegenüber  der  Wirklichkeit  aufweist. 
Der  organisatorische  Charakter  mittelalterlichen  Lehens  verlangte,  daß  auch  im  Bilde  alles  sich  zum 
Ganzen  fügte,  und  vom  Bilde  selber,  daß  es  sich  der  Architektur  einpaßte.  Eine  flächig-dekorative 
und  zeichnerische  Behandlung  war  die  Folge  davon.“ 

Mit  verwandten  Worten  charakterisiert  Wölfflin  gewisse  Grundlinien  der  Hochrenaissance: 
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343.  Jan  van  Mabuse  (Gossaert):  Adam  und  Eva.  Zeichnung. 

Wien,  Albertina. 


Es  ist  in  diesem  Buch  bereits  darauf  hingewiesen  worden,  daß  es  verkehrt  wäre, 
in  der  Renaissance,  im  Humanismus  eine  spezifisch  italienische  Erscheinung  zu  sehen. 
Der  Humanismus  war  — unabhängig  von  Kulturinvasionen  — international. 

„Die  Figuren  besitzen  einen  neuen  Wert  als  Kompositionsfaktoren,  so  daß  sie,  ohne  höheres 
Eigeninteresse,  im  Zusammenhang  des  Ganzen  bedeutend  werden,  als  bloße  Markierungen  von 
Kräften  in  der  architektonischen  Konstruktion;  und  diese  formalen  Wirkungen,  die  das  frühere 
Geschlecht“,  nämlich  das  Quattrocento,  „nicht  kannte,  führen  von  selbst  zu  einem  nur  oberfläch- 
lichen Charakterisieren.“ 

Diese  Worte  bezeichnen  den  Stil  Michelangelos  und  Rafaels.  „Oberflächliches  Charakteri- 
sieren“ steht  hier  selbstverständlich  im  Sinn  von  Ablehnung  der  Individualisierung. 

Im  übrigen  ist  der  Unterschied  zwischen  Renaissance  und  Gotik  natürlich  akut  in  dem  ent- 
wickelten Sinn  vorhanden.  Es  paßt  nur  auf  das  Cinquecento,  nicht  auf  die  Gotik  und  nicht  aufs 
Quattrocento,  wenn  Wölfflin  schreibt: 
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Unzweifelhaft  gab  es  zwar  Berührungen  des  Nordens  mit  Italien.  Und  als  Frucht 
dieser  Berührungen  entstand  eine  förmliche  Stilschule,  die  man  Romanisants  oder 
Italianisants  nannte.  Sie  strebten  dem  italienischen  Vorbild  in  einer  äußerlichen  Art 
nach.  Man  kennt  die  Namen:  sie  lauten  Gossaert1),  Coxie,  Orley  und  so  weiter. 
Mitunter  gelang  dieser  stark  akademisch  veranlagten  Stilschule  ein  Werk  von  origi- 
neller Feinheit.  Hierher  zählt  namentlich  die  Judith  des  Jan  Matsys,  die  als  Abbildung  333 
in  diesem  Buch  reproduziert  ist.  Vielleicht  trägt  das  Element  von  Gotik,  das  in  der 
preziösen  Biegung  der  Gestalt  enthalten  ist,  dazu  bei,  dem  Werk  eine  gewisse  Ur- 
sprünglichkeit zu  geben.  Aber  auch  darüber  hinaus,  in  dem  Völligen,  Weichen  der 
Form,  in  der  Flüssigkeit  und  in  der  gedehnten  Weite  der  Linie  ist  echte  Empfindung 
vorhanden. 

Gleichwohl  ist  ein  Werk  wie  diese  Judith  nicht  der  wahre  Repräsentant  des 
nordischen  Humanismus.  Man  ist  versucht,  Cranach  zu  nennen.  Aber  man  darf  weiter- 
gehen. Dürer  und  Grünewald,  Holbein  und  Baidung,  die  Behams  und  Aldegrever, 
Goujon  und  Pilon:  dies  sind  die  großen  Namen  der  nordischen  Renaissance.  Man 
könnte  hier  auch  Bruegel  nennen,  wenn  er  Akte  gemalt  hätte.  So  wenig  Italien  auf 
die  Nachahmung  der  Antike  angewiesen  war,  so  wenig  war  der  Norden  auf  die  Nach- 
ahmung Italiens  angewiesen. 

Die  Geschichte  des  Humanismus  war  eine  europäische  Angelegenheit.  Sie  ent- 
wickelte sich  allenthalben  frei  zu  spezifischen  Varietäten.  Sie  entwickelte  sich  im 
Norden  aus  allgemein-geschichtlichen  Gründen  nicht  zu  derselben  Fülle  wie  in  Italien. 
Aber  sie  kam  überall  als  etwas  Eigenes. 

Indes  — sie  kam  auch  überall  als  ein  Gleiches.  Sie  kam,  stellt  man  die  spe- 
zielleren Merkmale  zur  Seite,  als  die  Emanzipation  der  Gestalt  vom  Stil  der  meta- 
physischen Bedeutung  — als  die  bewegte  Emanzipation  des  Menschen  zu  nackter 
Natürlichkeit. 

) 

„Nicht  mehr  die  kurzen,  raschen  Wendungen  des  Kopfes  oder  einzelner  Glieder,  sondern 
große,  lässige  Schiebungen  des  Körpers  und  statt  des  Gespreizten  und  Eckigen  das  Gelöste  und 
die  langatmige,  rhythmische  Kurve.  Das  trockene  Gewächs  der  Frührenaissance  mit  den  harten 
Formen  der  Gelenke  entspricht  nicht  mehr  der  Vorstellung  von  Schönheit;  Sarto  gibt  die  üppige 
Fülle  und  die  prachtvolle  Breite  des  Nackens.“ 

Weiter  bezeichnet  Wölfflin  den  Unterschied  zwischen  Früh-  und  Hochrenaissance  sehr  gut 
folgendermaßen : 

„Der  Geschmack  der  Frührenaissance  bevorzugt  die  unentwickelte  Form,  das  Dünne  und 
Bewegliche.  Die  eckige  Grazie  und  die  springende  Linie  des  jugendlichen  Alters  hat  einen  größeren 
Reiz  als  das  Frauenhaft-Völlige  und  die  reife  Gestalt  des  Mannes.“  Vom  sechzehnten  Jahrhundert 
gilt:  „Der  Hals,  ehedem  lang  und  schlank  und  wie  ein  umgekehrter  Trichter  auf  den  abfallenden 
Schultern  sitzend,  wird  rund  und  kurz,  die  Schultern  breit  und  stark.  Das  Gestreckte  hört  auf. 
Alle  Glieder  bekommen  eine  völlige,  mächtige  Form.  Man  verlangt  von  der  Schönheit  wieder  den 
runden  Torso  und  die  breiten  Hüften  des  antiken  Ideals  und  das  Auge  begehrt  nach  großen, 
zusammenhängenden  Flächen.  Das  cinquecentistische  Gegenstück  zu  Verrocchios  David  ist  der 
Perseus  des  Benvenuto  Cellini.  (Heinrich  Wölfflin:  Die  klassische  Kunst.  München  1910.) 

b Über  Jan  van  Mabuse  (Gossaert),  den  ersten  Vlaamen,  der  die  Reise  des  Romanisant  nach 
Italien  machte  — 1508  auf  1509  — , schreiben  Vasari  und  van  Mander  übereinstimmend: 

„Jan  van  Mabuse  war  fast  der  erste,  welcher  die  wahre  Methode,  unbekleidete  Figuren 
im  Bilde  darzustellen,  von  Italien  nach  Flandern  brachte.“ 

Es  ist  hier  auch  zu  beachten,  daß  1516  die  ersten  Kartons  der  Tapeten  Rafaels  nach  Belgien 
kamen,  um  dort  — in  Brüssel  ■ — als  Webvorlagen  zu  dienen.  Der  Einfluß  dieser  Kartons  war  sehr 
groß.  Selbstverständlich  ist  die  Bewegung  der  Italianisants  für  die  (wenn  auch  akademische) 
Kenntnis  des  Aktes  im  Norden  nicht  zu  unterschätzen. 
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344.  Andrea  della  Robbia:  Luuette  mit  Pietii. 

Florenz. 


DONATELLO  ODER  DER  BÜRGERLICHE  REALISMUS  IN  FLORENZ 


In  Donatellos  M erk  spielt  die  Aktplastik  noch  nicht  dieselbe  entscheidende  Rolle 
wie  hei  den  Späteren,  etwa  bei  Signorelli  und  Michelangelo.  Donatello  war  ganz  ein 
Mann  der  Wirklichkeitsbeobachtung.  In  seiner  Wirklichkeit  war  das  Nackte  nicht  so 
unmittelbar  vorhanden,  daß  es  sich  ihm  als  der  entscheidende  Gegenstand  der  Kunst 
aufgedrängt  hätte.  Ähnlich  war  bei  den  gleichzeitigen  bürgerlichen  Niederländern  das 
Nackte  nicht  so  sehr  eine  unmittelbare  Gegebenheit,  daß  der  Akt  zum  Hauptgegen- 
stand  der  Kunst  werden  konnte. 

Donatello  war  ein  Mann,  der  als  Florentiner  von  1400,  als  Kind  seiner  Zeit  und 
Umwelt  — eines  Milieus  von  nüchterner,  erwerbsfähiger  Bürgerlichkeit,  die  sich  gerade 
als  geschäftliche,  soziale  und  politische  Macht  im  Stadtstaat  konstituierte  — eines 
pathetischen  Aufschwungs  nicht  fähig  war.  Er  erlebte  alles  mit  einer  sehr  gründlichen 
und  sehr  bestimmten  Sachlichkeit.  Jede  Blague,  alles  Preziöse,  alles  Schwärmende, 
alles  Metaphysische  war  ihm  unleidlich.  Er  betrieb  seine  Kunst  mit  derselben  Phrasen- 
losigkeit,  mit  der  die  Ciompi  von  Florenz,  die  Wollkämmer,  in  deren  Zunft  der  Vater 
des  Künstlers  stand,  ihre  Arbeit  betrieben. 

\ asari  vergleicht  den  Meister  den  Alten.  „Seine  Arbeiten  hatten  so  schöne 
Zeichnung  und  so  viel  Anmut,  daß  man  sie  den  trefflichen  W erken  der  alten  Griechen 
und  Römer  ähnlicher  fand,  als  die  irgendeines  anderen  Meisters.“  Ein  Urteil,  das 
entweder  mit  gedankenloser  Stereotypie  das  ideale  Lob  des  Zeitalters  floskelhaft  an- 
bringt oder  auf  einem  starken  Mißverständnis  beruht  — insofern  als  es  nämlich  mehr 
geben  will  als  eine  allgemeine  Analogie.  Es  ist  klar,  daß  Donatello  der  Antike  näher 
steht  als  der  Gotik,  obwohl  gerade  seine  Kunst  noch  Elemente  von  der  herben  Formen- 
prägung der  Gotik  enthält.  Nimmt  man  aber  Donatellos  Kunst  als  etwas  Spezielles, 
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als  individuelle  Kunstleistung  und 
vergleicht  man  sie  außerhalb  der 
großen  Zusammenhänge  der  Zeiten 
mit  antiken  Werken  — konkrete 
Form  mit  konkreter  Form,  wie  wir 
an  dieser  Stelle  tun  müssen:  dann 
wird  der  Vergleich  mit  der  Antike 
unaktuell.  Er  gehört  in  das  Gebiet 
weltgeschichtlicher  Analogistik,  für 
die  das  Spezielle  einer  Form  gleich- 
gültig sein  darf.  Umgekehrt  ist  für 
unser  augenblickliches  Interesse  das 
Allgemeine  der  Analogie  relativiert. 

Ganz  als  konkrete  und  besondere 
Form  genommen  ist  der  David  oder 
der  Christus  Donatellos  sehr  un- 
griechisch:  wenigstens  wüßte  ich  im 
einzig  möglichen  Analogiengebiet,  in 
der  antiken  Klassik,  keine  spezia- 
lisierbare Parallele.  Will  man  das 
individuellste  Wesen  der  Kunst  Do- 
natellos erfassen,  so  ist  es  sehr  un- 
griechisch: objektiv  wie  subjektiv. 

Die  Formen  des  David  und  gar  die 
des  Crucifixus  haben  etwas  viel  Be- 
schränkteres als  die  Antiken.  Sie 
haben  nicht  das  große  Ein-  und 
Ausatmen,  das  breite  Weltgefühl,  die 
fühlende  Ivosmik  der  Alten.  Die 
Werke  Donatellos  sind  strenger, 
spezifischer  fixiert. 

Donatello  war  ohne  humanistische 
Bildung.  Er  war  literarisch  Anal- 
phabet. Er  hatte  keine  Schule  be- 
sucht und  hatte  vollends  von  Latein 
keine  Ahnung.  Seine  künstlerische 
Tätigkeit  vollzog  sich  in  sehr  an- 
spruchslosen Berufsgrenzen:  Dona- 

tello war  Domsteinmetz.  Er  hatte 
also  noch  ganz  den  Charakter  des 
gotischen  Laienmeisters. 

Doch  unterscheidet  er  sich  vom 
Stil  des  Mittelalters  durch  die  Aus- 
schaltung jedes  religiösen  Krampfes 
und  jeder  metaphysischen  Sentimen- 
talität. Es  gibt  kaum  etwas  minder  Sentimentales  als  einen  Akt  Donatellos.  Die  Formen 
haben  bei  ihm  die  kräftige  Spannung  einer  festgeschlossenen  Tatsächlichkeit,  die  sich 
als  solche  selber  genügt.  Das  eben  ist  die  Renaissance  bei  Donatello  und  — wenn 
man  will  — seine  Verwandtschaft  mit  dem  Griechischen. 

Die  vitale  Abneigung  Donatellos  gegen  das  Sentimentale  macht,  daß  Donatello 
der  weiblichen  Form  abhold  ist.  Seine  Judith  ist  als  Motiv  der  Weiblichkeit  eine 


345.  Credi:  Venus. 

Florenz,  Uffizien. 
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Hausenstein,  Der  nack'e  Mensch 
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346.  Donatello:  Holzkruzifix  in  Santa  Croce  zu  Florenz. 
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347.  Brunelleschi:  Bemaltes  Holzkruzifix  in  Santa  Maria  Novella  zu  Florenz. 
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Ausnahme  in  seinem  Werk.  Aber  echt  donatellesk  ist  sie  durch  die  sachliche  Bruta- 
lität der  Auffassung.  Im  übrigen  gibt  Donatello  fast  nur  die  harten  Formen  des 
Mannes  und  die  Eckigkeit  des  Jünglings.  Erst  mit  Botticelli  und  Franciabigio,  Piero 
und  Credi  wird  die  florentinische  Malerei  feministisch1).  Die  lyrische  Pracht  des 
Leibes  des  Renaissance  weibes,  der  „Ignuda“  — wie  der  Venustypus  Giorgiones  und 
Tizians  von  Burckhardt  mit  kongenialer  Erhabenheit  genannt  wird  — ist  für  Dona- 
tcllo  nicht  vorhanden:  sei  es,  daß  ihn  die  gotische  Befangenheit  noch  beherrscht,  oder 
sei  es,  daß  ihn  die  radikale  Nüchternheit  seines  bürgerlichen  Auges  und  die  straffe 
Nr  ännlichkeit  seines  bürgerlichen  Ethos  der  Nacktheit  des  Weibes  fernhält.  Er  ist 
überhaupt  nicht  gewohnt,  abenteuerlich  und  weich  zugleich  wie  spätere  nach  den  ver- 
borgenen, heimlichen  und  geheimnisvollen  Schönheiten  zu  suchen.  Gibt  er  das  Nackte, 
so  zieht  er  es  mit  sachlichem,  kräftigem,  kurzem  Griff  — man  möchte  sagen  ungerührt, 
un erschüttert,  ohne  ein  Gefühl  von  einer  Offenbarung,  wie  Tizian  es  hat  — heran.  Er 
lebt  überhaupt  nicht  in  die  Mysterien  des  Körpers  hinein.  Er  errafft,  was  er  mit  dem 
scharfen,  präzisen,  fast  erbarmungslosen  Auge  sieht,  das  ihm  Giorgio  Vasari  auf  dem 
Fresko  des  Palazzo  vecchio  zu  Florenz  gegeben  hat.  Wie  Schubring  sagt:  „Nicht  er 
kommt  zu  uns;  wir  müssen  ihn  bestürmen.“  In  der  Tat:  die  Werke  des  Meisters 
haben  etwas  von  einer  Festung,  die  mit  ihren  sachlichen  Formen  in  überlegen  sicherer 
Ruhe  den  Angriff  abwartet.  So  entsteht  der  David:  ein  Körper  von  verstählter  Jugend- 
lichkeit, selbst  in  der  Biegsamkeit  hart,  selbst  im  Wachstum  seines  Skeletts  Metall  — 
selbst  in  der  knabenhaften  Schlankheit  die  feinen  Schenkel  festverschweißte  Träger 
des  Widerstandes,  ein  Körper  von  wundervoller  Schönheit  und  doch  von  einer  hoff- 
nungslos unerbittlichen  Keuschheit,  die  nicht  einmal  durch  das  Bewußtsein  von  sich 
selber  geschwächt  ist,  freundschaftlich  nur  in  der  Schlacht.  Das  sind  die  Pioniere 
von  1400. 

So  entsteht  auch  der  Crucifixus  Donatellos.  Man  kann  nicht  unerotischer  und 
nicht  irreligiöser  bilden.  Aller  körperliche  und  psychische  Affekt  ist  in  diesem  auf- 
gehängten Plebejerkörper  ausgelöscht.  Zwar  hat  dieser  Körper  rein  vom  Standpunkt 
des  äußeren  Formenquantums  ein  fast  barockes  Gewicht.  Aber  dies  Gewicht  bedeutet 
nichts  über  sich  selber  hinaus;  es  beruhigt  sich  bei  der  Tatsache  seiner  eigenen  phy- 
sischen Tatsächlichkeit.  Das  breit  Ausladende  der  Brust  ist  nicht  das  physische  Äqui- 
valent eines  Schmerzes:  es  ist  einfach  die  tatsächliche  Raumkapazität  eines  plebejischen 
Brustkorbes  und  einer  Plebejerschulter.  Dieser  Crucifixus  hat  gleichwohl  seine  gewaltige 
Wirkung:  er  betraf  die  Bewohner  des  Armenviertels,  für  dessen  Kirche  — Santa 
Croce  — er  gemacht  war,  unmittelbar  als  einer  der  Ihrigen  und  hatte,  Physis  wie  sie, 
stumpf  und  stark  wie  sie,  mit  schwacher  Seelenflamme  wie  sie,  für  die  plebejischen 
Besucher  von  Santa  Croce  eine  ungeheure  sinnliche  Realität,  wiewohl  er  von  aller 
unkünstlerischen  Demagogie,  ein  wortkarges  Monument  äußerster  Sachlichkeit,  weit 
entfernt  ist.  Selten  hatte  eine  Form  weniger  Rhetorisches;  selten  war  jede  Redensart 
so  gründlich  verbannt.  Und  selten  war  einem  aus  dem  Gewöhnlichen  geschöpften, 
zu  dem  Gewöhnlichen  gewandten  Kunstwerk  alles  im  üblen  Sinn  Ordinäre,  verhetzend 
Ordinäre  — das  man  heute  an  katholischer  Dutzendkunst  findet  und  schon  im  Barock 
fand  — so  fern. 

Vasari  erzählt  ausführlich  die  Geschichte  dieses  Christus.  Die  Stelle  lautet: 

„In  der  Kirche  Santa  Croce  arbeitete  er  unter  dem  Mittelschiff,  neben  dem  Bild 
des  Taddeo  Gaddi,  mit  ungewöhnlicher  Mühe  ein  Cruzifix  von  Holz,  und  als  er  es 

l)  Sehr  gut  schreibt  Paul  Schubring  in  seinem  ausgezeichneten  Donatello  (Stuttgart  und 
Leipzig  1907): 

„Das  Nackte  erschien  zunächst  als  das  Reizlosere,  Billigere.  Und  noch  ist  die  Zeit  nicht 
gekommen,  welche  mit  der  Oberfläche  der  Haut,  mit  dem  Spiel  zarter  Bettungen,  mit  der  Ener- 
vation  spielt;  diese  führt  erst  Leonardo  herauf.“ 
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beendet  hatte  und  ihm  schien,  er  habe  etwas  Seltenes  vollführt,  zeigte  er  es  dem  Filippo 
Brunellesehi,  seinem  vertrauten  Freund,  um  dessen  Meinung  zu  hören.  Filippo,  der 
nach  den  Worten  Donatos  etwas  viel  Besseres  erwartet  hatte,  als  vor  ihm  stand, 
lächelte  ein  wenig,  und  Donato,  der  dies  sah,  bat  ihn  bei  der  Freundschaft,  die  zwischen 
ihnen  bestand,  er  sollte  ihm  sagen,  was  er  davon  halte.  „Mir  scheint,“  erwiderte 
Filippo  freimütig,  „du  habest  einen  Bauer  ans  Kreuz  geheftet  und  nicht  die  Gestalt 
eines  Christus,  der  zart  gebaut  und  der  schönste  Mann  gewesen  ist,  der  jemals  geboren 
wurde.“  Donato,  der  auf  ein  Lob  gehofft  hatte,  fühlte  sich  innerlich  verletzt,  mehr 
noch,  als  er  selbst  glaubte,  und  antwortete:  „Wenn  es  so  leicht  wäre,  etwas  zu  machen, 
als  es  zu  beurteilen,  so  würde  mein  Christus  dir  wohl  ein  Christus  scheinen  und  nicht 
ein  Bauer;  nimm  ein  Stück  Holz  und  versuche  selbst  einen  zu  formen.“  Filippo  sagte 
kein  Wort  mehr,  ging  nach  Hause  und  fing  an,  ohne  daß  jemand  es  wußte,  ein  Cruzifix 
zu  arbeiten,  wobei  er  Donato  zu  übertreffen  suchte,  damit  er  nicht  sein  eigenes  Urteil 
Lügen  strafe,  und  führte  das  Werk  nach  vielen  Monaten  zu  höchster  Vollendung. 
Eines  Morgens  hierauf  bat  er  Donato  zum  Essen  zu  sich,  und  Donato  nahm  seine  Ein- 
ladung an;  als  sie  daher  zusammen  nach  der  Wohnung  Filippos  gingen,  kaufte  dieser 
Einiges  auf  dem  alten  Markt  und  sagte,  indem  er  es  Donato  gab:  „Geh  mit  diesen 
Dingen  in  mein  Haus  und  warte  auf  mich;  ich  komme  gleich  nach.“  Donato  trat  in 
die  Wohnung,  die  zu  ebener  Erde  lag,  und  sah  das  Cruzifix  Filippos  in  guter  Be- 
leuchtung, blieb  stehen,  um  es  zu  betrachten,  und  fand  es  so  vollkommen,  daß  er, 

überwunden  vor  Staunen  und  ganz  außer  sich,  die  Arme  ausbreitete  und  die  Schürze 

fallen  ließ,  so  daß  alles,  was  drin  war,  Eier,  Käse  und  andere  Ware  in  viele  Stücke 
zerbrach,  ohne  daß  dies  ihn  hinderte  zu  bewundern  und  wie  einer,  der  den  Verstand 
verloren  hat,  stehen  zu  bleiben.  Da  trat  Filippo  hinzu  und  sagte  lächelnd:  „Donato, 
was  hast  du  vor?  Was  wollen  wir  zu  Mittag  essen,  da  du  alles  zur  Erde  geworfen 
hast?“  „Ich  für  mich,“  entgegnete  Donato,  „habe  für  heute  mein  Teil;  willst  du  das 
deinige,  so  nimm  dir’s.  Doch  genug;  dir  ist  vergönnt,  den  Heiland  darzustellen,  mir 
den  Bauer.“ 

Die  liegende  trägt,  so  interessant  sie  ist,  in  entscheidenden  Zügen  den  Stempel 

der  Unechtheit  an  sich.  (Iber  die  mise  en  scene  der  Atelieranekdote  wollen  wir  hier 

nicht  weiter  räsonnieren.  Aber  dies  ist  zu  betonen,  daß  Vasari,  der  die  aristokratische 
Körperästhetik  der  Hochrenaissance  vertritt,  nicht  nur  Brunelleschi  zu  seinem  Partei- 
gänger macht  — dies  wäre  angesichts  seines  Crucifixus  begreiflich  — , sondern  auch 
Donatello.  Donatello  erscheint  bei  Vasari  als  der  Bildhauer,  der  den  Ehrgeiz  hat,  einen 
aristokratischen  Christus  — nach  Brunellechis  Wort  eine  „persona  delicatissima“  — zu 
bilden,  aber  dies  Ziel  nicht  erreicht  und  schließlich  trüb  resigniert.  Dies  ist  der 
Horizont  des  vornehmen  Vasari;  aber  selbstverständlich  ist  Donatello  mißkannt,  wenn 
ihn  Vasari  dem  Ehrgeiz  des  Cinquecento  anpaßt.  Donatello  war  zweifellos  mit  seinem 
robust-plebejischen  Cruzifix  vollkommen  einig.  Andererseits  dürfen  wir  aber  auch 
keineswegs  glauben,  daß  der  Christus  oder  der  David  Donatellos  ein  Kapitel  von 
Programmrealismus  gewesen  sei.  Er  lag  dem  Künstler  so  gut  wie  das  Gegenteil 
fern.  Seine  Akte  sind  aus  ungebrochener  Naivität  des  Künstlers  so  realistisch.  Dona- 
tellos Realismus  war  gleichsam  etwas  — ästhetisch -literarisch  — Unausgesprochenes, 
war  einfache  Tatsächlichkeit.  Der  Künstler  hatte  auch  sicher  nicht  das  komödien- 
mäßig Aufgeregte,  das  ihm  Vasari  gibt.  Donatello  muß  ähnlich  wie  Menzel  einen 
stillen,  zähen  Beobachterfanatismus  gehabt  haben.  Seine  Geste  kann  unmöglich 
theatralisch  gewesen  sein. 

Allein  Vasari  sieht  eben,  was  er  sehen  will  und  was  ihm  in  den  eigenen  Stil 
paßt.  So  ist  auch  das,  was  er  über  den  David  erzählt: 

„Im  inneren  Hof  des  Palastes  der  Signorie  ist  von  Donato,  lebensgroß  in  Bronce 
gearbeitet,  die  nackte  Gestalt  eines  David,  der  dem  Goliath  den  Kopf  abgehauen  hat; 
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348.  Donatello  (Werkstatt):  Kinderfries  an  der  Kanzel  im  Museo  dell’  opera  in  Florenz. 

einen  Fuß  setzt  er  auf  den  Kopf  und  in  der  Rechten  hält  er  das  Schwert.  Riese 
Gestalt  hat  soviel  Natur,  Leben  und  Weichheit,  daß  es  den  Künstlern  scheint,  als 
müsse  sie  über  einem  lebenden  Körper  geformt  sein.“ 

Rer  Ravid  scheinbar  ein  Abguß  und  weich  wie  Fleisch  — die  Auffassung  ist  toll 
genug;  so  toll  wie  etwa  die  famose  Kritikerlegende,  die  da  behauptete,  Rodins  äge 
d’airain  sei  ein  zusammengesetztes  Produkt  aus  lauter  Gipsabgußstücken  nach  der 
Natur.  Rie  Kritiken  verraten  eine  grausige  Empfindungslosigkeit  des  Blicks.  Aber 
wir  wollen  nicht  ungerecht  sein:  der  Ravid  wie  der  Jüngling  Rodins  waren,  jeder  zu 
seiner  Zeit,  von  einer  so  überraschenden  Wirklichkeitsempfindung,  Dokumente  eines  so 
ungeheuer  gründlichen  Naturalismus,  daß  sich  die  überraschten  Zeitgenossen  keine 
andere  Erklärung  wußten.  Alles  ist  relativ:  uns  erscheinen  beide  Werke  beruhigt  in 
der  Bändigung  durch  Stil,  — und  sei  er  noch  so  illusionistisch.  Es  gibt  Empfindliche, 
die  den  Strohhut  des  Ravid  nicht  ertragen  können.  Sie  glauben,  dieser  Hut  sei  jen- 
seits der  Grenzen  des  Stils.  Nun  — man  kann  der  leidenschaftlichste  Parteigänger 
strengster  Stilbewegungen  sein  und  sich  doch  die  Freude  gönnen,  die  Grenzen  der 
Empfänglichkeit  für  die  künstlerischen  Leistungen  der  Zeiten  möglichst  weit  zu  dehnen. 
Ich  empfinde  persönlich  diesen  Hut  keineswegs  als  Stilwidrigkeit.  Es  gibt  Ringe  des 
realen  Lebens,  die  zwingend  zu  einer  Erscheinung  gehören.  Schopenhauer  kann  ohne 
seinen  Kragen  nicht  gedacht  werden.  Und  mag  es  noch  so  schwer  sein,  einen 
Leinenkragen  künstlerisch  zu  ermöglichen:  Schopenhauer  könnte  selbst  plastisch 

ohne  den  Kragen  nicht  überzeugend  sein  — sofern  man  das  Problem  überhaupt 
innerhalb  der  Problematik  des  künstlerischen  Porträts  lösen  möchte.  Nebenbei:  selbst- 
verständlich, daß  man  es  auch  von  anderen  Gesichtspunkten  aus  lösen  kann.  Nun 
war  auch  der  Davidknabe  für  Donatellos  Stil  als  eine  Realität  von  sehr  spezifischer 
Art  zum  Problem  geworden.  Rem  Künstler  hatte  sich  irgendeine  florentinische  Wirlo 


390 


349.  Donatello:  Kinderfries  an  der  Kanzel  im  Museo  dell’  opera  in  Florenz. 


lichkeit  ungeheuer  stark  eingeprägt.  Sie  beherrschte  ihn:  er  konnte  des  Hutes  nicht 
mehr  entraten.  Und  da  ist  es  nun  wunderbar,  zu  sehen,  wie  er  die  Elastizität  des 
Körpers  mit  der  Fläche  des  Hutes  dämpft.  Der  Künstler  braucht  nach  der  ganzen 
Art  des  bürgerlichen  Realisten  eine  Anknüpfung  an  eine  höchst  real  erlebte  Wirk- 
lichkeit. Man  kann  Wirklichkeit  verschieden  erleben.  Donatello  erlebte  sie  hand- 
greiflich, unmysteriös.  So  brachte  er  den  Hut  und  die  Bekleidung  der  Unterschenkel. 
Ein  anderer  hätte  aus  gleichwertigem,  aber  anders  geartetem  Wirklichkeitsgefühl  mehr, 
ein  anderer  weniger  gegeben.  Rodin  sieht  einen  Victor  Hugo,  Klinger  einen  Beethoven 
nackt.  Rietschel  sieht  einen  Lessing  nur  im  Zeitgewande.  Tuaillon  bildet  den  Kaiser 
Friedrich  als  monumentalen  Halbakt;  Hildebrand  sieht  Bismarck  in  der  Uniform  des 
Kürassiers,  — Lederer  mimt  einen  Roland  aus  ihm.  Jeder  hat  gemäß  dem  Inten- 
sitätsgrad des  Wirklichkeitserlebnisses,  sei  es  so  oder  so,  metaphysisch  oder  realistisch, 
monumental  oder  intim,  recht:  soweit  — und  dies  ist  die  andere  Hauptsache  — soweit 
Erlebt-Wirkliches  sich  irgendwie  zur  bildnerischen  Form  verdichtet.  Man  kann 
es  dem  Bismarck  Lederers,  aber  nicht  dem  Donatellodavid  bestreiten,  daß  er  originale 
Form,  weitverständliche,  echte,  objektive  Form  hat.  Es  ist  bequem,  durch  eine 
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350.  Schule  der  Robbia:  l’utto. 

Lucca,  Pinakothek. 


392 


351.  Schule  des  Luca  della  Robbia:  Putto.  Terra  invetriata. 

Lucca,  Pinakothek. 
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romantische  Attitüde  zur  Form  zu  gelangen. 
Schwer  ist  es,  aber  um  so  wertvoller,  wahr- 
haft echte  Realitäten  bildnerisch  zu  fassen. 

Donatello  ist  nicht  nur  ein  persönlicher 
Begriff;  er  ist  ein  Stil-  und  darum  ein  Zeit- 
phänomen. Neben  ihm  entwickelt  sich  Luca 
della  Robbia  — der  1399  geboren  ist  und 
also  nur  dreizehn  Jahre  nach  Donatello  kommt 
und  nach  Donatello  Antonio  del  Pollajuolo 
und  Verrocchio,  die  beide  mehr  als  ein 
Menschenalter  später  einsetzen  und  zu  Man- 
tegna  und  Signorelli  überleiten.  Aber  selbst 
der  junge  Michelangelo,  der  fast  ein  Jahr- 
hundert nach  Donatello  geboren  wurde,  hat 
noch  unter  dem  Einfluß  der  Kunst  Donatellos 


begonnen. 


Wie  ein  Markzeichen  ragt  dieser 


Meister  am  Anfang  eines  Jahrhunderts  floren- 
tinischer  Kunstgeschichte  auf.  Obwohl  Do- 
natello kein  Genie  von  unausmeßbaren  Tiefen 
war,  herrschte  er  über  Geschlechter  von 
Künstlern.  Seine  Kunst  war  der  präzise 
Ausdruck  einer  Zeitnotwendigkeit,  die  sich 
langsamer  auslebte  als  ein  einzelner:  sie  ver- 
brauchte Generationen. 

An  Robbia  ist  das  Technische,  das  In- 
strument charakteristisch  für  seine  ästhetischen 
Ansprüche.  Yasari  erzählt  von  Luca,  der  von 
der  Goldschmiedekunst,  dem  Bronceguß  und 
der  Steinbildhauerei  zur  Modellier-  und  Erd- 
brandtechnik überging: 

„Als  Luca  . . . berechnete,  was  er  ge- 
wonnen und  welche  Zeit  er  aufgewendet 
hatte,  erkannte  er,  daß  ihm  wenig  blieb  und 
seine  Mühe  groß  gewesen  war.  Deshalb  be- 
schloß er,  keine  Marmor-  und  Broncewerke 
mehr  zu  verfertigen,  sondern  zu  trachten,  ob 
er  nicht  auf  anderem  Wege  reichlicheren  Lohn 
ernten  könne.  Er  sah , daß  in  Erde  zu  ar- 
beiten sehr  leicht  war  und  keine  Anstrengung 
forderte;  daß  nur  ein  Mittel  zu  finden  nottat, 
das  dieser  Art  von  Werken  Dauer  zu  geben 
vermöchte;  und  er  sann  daher  unermüdlich 
nach,  wie  man  sie  gegen  die  Zerstörung  der 
Zeit  schützen  könne,  bis  er  durch  vielfach 
angestellte  Versuche  entdeckte,  ein  glasierter 
Überzug  von  Zinn,  Glätte,  Antimon  und  anderen  Mineralien  und  Mischungen,  die  in 
einem  dazu  geeigneten  Schmelzofen  bereitet  wurden,  erfülle  diesen  Zweck  vollkommen 
und  gebe  den  Tonarbeiten  fast  ewige  Dauer.“ 

Das  subjektive  Argument,  die  Bequemlichkeit  und  Rentabilität  des  Betriebes,  ist 
selbstverständlich  nicht  nebensächlich:  um  so  weniger,  als  hier  späteren  Techniken, 
denen  des  Barock,  der  Boden  vorbereitet  wird.  Aber  das  Technische  ist  schließlich 


352.  Antonio  Pollajuolo:  Sebastian. 

Florenz,  Galleria  Pitti. 
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353.  Antonio  Pollajuolo:  Herkules  und  Antäus.  Bronce. 

Florenz,  Nationalmuseum. 


doch  von  einem  anderen  Standpunkt  zu  betrachten:  nämlich  als  Instrument  bestimmter 
Kunstaufgaben.  Eine  Kunst,  die  bei  Stein,  Bronce  und  Holz  bleibt,  kann  unmöglich 
so  illusionistisch-intim  werden  wie  eine  Kunst,  die  bossiert  und  überhaupt  mit  beweg- 
lichem Material  arbeitet.  Dies  ist  der  tiefere  Sinn  der  Technik  Robbias. 

Gleichzeitig  entwickelte  Luca  allmählich  — vielleicht  unter  dem  überlegenen 
Einfluß  Donatellos,  Verständnis  für  Probleme  der  Distanzwirkung.  Seine  Putten  sind 
keineswegs  Kleinkunst;  und  sie  übersteigen  durch  eine  gewisse  rein  formale  Größe 
sogar  die  Stufe  der  Genreplastik.  Gerade  aus  der  Gefahr  der  verstiegenen,  kleinlichen 
Intimität  — aus  einer  Gefahr,  die  in  seiner  Technik  liegen  konnte  — gewann  Luca 
schließlich  die  Empfindung  für  die  summarischen  Wirkungen.  Dabei  ist  allerdings  zu 
beachten,  daß  durch  das  Emaillieren  selber  eine  gewisse  Ausgleichung  des  Intimen 
nach  Form  wie  Farbe  eintritt.  Aber  Luca  ging  weiter.  Er  legte  nach  einigen  un- 
günstigen Erfahrungen,  die  er  mit  der  Fernwirkung  allzupeinlicher  Modellierung  gemacht 
hatte,  bereits  das  Modell  breit,  pastös  an.  Er  mußte  das  schon  deshalb,  weil  seine 
Werke  ihres  dekorativ-kunstgewerblichen  Charakters  wegen  sehr  oft  an  sehr  erhöhten 
Plätzen  unterzubringen  waren.  Die  Technik  kam  dem  Zweck  entgegen:  sie  gewährte 
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354.  Donatello:  Putto. 

Möglichkeiten  einer  neuen,  breitmalerischen  Modellierung.  Sie  gewährte  obendrein  die 
Möglichkeit  einer  wirklich  lauteren  farbigen  Plastik. 

Bei  Pollajuolo  und  Verrocchio  spielen  neben  den  Einflüssen  Donatellos  stärker 
die  entwickelteren  Einflüsse  Mantegnas  und  Signorellis  herein.  Rein  zeitlich  sind  Polla- 
juolo und  Verrocchio  diesen  beiden  ja  auch  näher. 

Für  Pollajuolo  zumal  bedeuten  Mantegna  und  Signorelli,  wie  er  seinerseits  wiederum 
ihnen  gegenüber  tut,  eine  revolutionäre  Verstärkung  des  Aktbewußtseins1).  Er  wird, 
wie  die  beiden,  geradezu  zu  einem  Maniaque  der  Aktkunst.  Er  bezeigt  ihr  eine 
leidenschaftliche  Vorliebe.  Er  entwirft  einen  Karton  mit  einer  Schlacht  nackter 
Männer.  Er  malt  in  San  Miniato  die  Kolossalfigur  eines  Christoforo,  die  lange  als  die 
am  besten  proportionierte  Figur  gegolten  hat  und  noch  von  Michelangelo  mehrmals 
gezeichnet  worden  sein  soll.  Aber  es  handelt  sich  bei  Pollajuolo  nicht  nur  um  eine 
Steigerung  des  Interesses  am  Akt  überhaupt,  sondern  auch  um  eine  qualitative  Neu- 
erung: bei  Pollajuolo  wird  wie  bei  Mantegna  und  Signorelli  der  Akt  in  die  Höhe  der 
Abstraktion  erhoben.  Der  Gegensatz  gegen  Donatello  ist  hier  auffallend.  Pollajuolo 
stellt  sich  — das  lehrt  schon  ein  flüchtiger  Blick  auf  den  Sebastian  der  Galerie  Pitti  — 
dem  Objekt  nicht  in  der  rein  realistischen  Stimmung  Donatellos  gegenüber.  Für  Polla- 
juolo ist  der  Akt  ein  Problem  künstlerischer  Motivemanzipation.  Der  Akt  ist  da  nicht 
wie  der  Akt  bei  Donatello  ein  Ding,  das  zu  den  realen  Wirklichkeiten  des  Tages  in 

*)  Über  Pollajuolo  schrieb  Emil  Jaeschke  in  seinem  Werk:  „Die  Antike  in  der  Florentiner 
Malerei  des  Quattrocento“  (Straßburg  1910).  Der  Titel  ist  anregender  als  das  Buch. 
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relativ  engem  Verhältnis  stellt,  sondern  das  Objekt  eines  ganz  besonderen,  fast  schon 
artistisch-speziellen  Kultus,  der  jenseits  der  unmittelbaren  Realitäten  des  Lebens  ein- 
setzt und  schon  damit  zur  Abstraktion  treibt.  Pollajuolo  war  ein  eifriger  Anatom;  er 
sezierte,  soviel  er  eben  konnte.  So  wurde  seine  Aktkunst  eine  betonte  Demonstration 
des  Körpermechanismus. 

Es  kam  dazu,  daß  die  Pollajuoli  und  Verrocchio,  insbesondere  seitdem  Mantegna — 
im  Jahre  1466  — von  dem  Hauptsitz  antiquarischer  Studien,  von  Padua,  nach  Florenz 
gekommen  war,  eifrig  der  Sammlung  und  Restauration  der  „Anticaglie“  oblagen.  Auch 
das  trug  dazu  bei,  in  Antonio  das  Gefühl  für  den  Akt  als  für  etwas  Absolutes  zu 
steigern.  Das  Nackte  wird  da  so  ausschließlich  und  in  so  besonderer  Art  akzentuiert, 
daß  es,  wie  ein  Kritiker  gut  bemerkt,  direkt  als  das  besondere  Kostüm  der  Figuren 
Pollajuolos  erscheint. 

Wo  das  Nackte  in  dieser  Art  einmal  Bedeutung  gewonnen  hatte,  wo  es  in  dieser 
Art  zur  Abstraktion  geworden  war,  da  konnte  leicht  auch  die  letzte  Konsequenz  ge- 
zogen werden.  Diese  Konsequenz  war  das  Pathos.  Pollajuolos  Akte  haben  zwar  nach 
dem  Beispiel  des  Donatellokreises,  Mantegnas  und  Signorellis  die  nüchterne  Schärfe 
der  Beobachtung.  Aber  sie  haben  zugleich  im  Gegensatz  namentlich  zu  Donatello  den 
psychophysischen  Affekt.  Nicht  immer,  aber  zuweilen  verschmilzt  der  Affekt  in  wunder- 
voller Art  mit  der  abstrakten  Mechanik  der  Körper  zu  einem  Werk  von  starker  Ein- 
heitlichkeit.  Das  geschieht  besonders  bei  dem  Ringerpaar,  die  dem  späteren,  mehr 
naturalistisch  lockeren  Stil  des  Meisters  anzugehören  scheinen.  Der  Sebastian  hat 
nicht  diese  immanente  Einheit  der  Erfassung:  er  zerfällt  leicht  in  Anatomie  und 
barocken  Affekt.  Ein  entzückendes  Beispiel  einheitlicher  Verbindung  von  Affekt  und 
reiner  bis  zur  sicheren  Abstraktion  geschulter  Formenkenntnis  ist  der  Putto  Verroc- 
chios:  ein  Bildwerk,  das  man  bei  dem  leichten  Schmelz  des  Ganzen  fast  dem  Barock 
Zutrauen  möchte,  nicht  jener  erhabenen  Pathetik,  die  — - nach  einem  am  Geist  des 
Cinquecento  orientierten  Wort  Wölfflins  — das  „protzige“  Hochgefühl  des  Colleoni 
erzeugt  hatte. 

Das  Pathos  bei  Verrocchio  und  Pollajuolo  war  jedoch  nicht  vollkommen  neu.  Längst 
hatte  gegen  den  bürgerlichen  Realismus  der  Kunst  Donatellos  eine  Reaktion  pathe- 
tischen Stils  in  Florenz  eingesetzt:  mit  Masaccio  und  Quercia.  Ihnen  muß  nun,  noch 
vor  Signorelli  und  Mantegna,  unsere  Betrachtung  gelten. 
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355.  Verrocchio:  I’utto. 


DIE  PATHKTIKEß  DE R FRÜIIRENAISSANCE:  MASACCIO  UND  UUERCIA 


Masaccio  wurde  ein  halbes  Menschenalter  nach  Donatello  geboren:  er  kam  im 
Dezember  1401  bei  Florenz  zur  Welt.  Kaum  siebenundzwanzigjährig  starb  er  — 
1428  — in  Rom:  nach  einer  Notiz  Vasaris  vielleicht  am  Gift  eines  neidischen  Wider- 
sachers. Masaccio  kann  chronologisch  als  ein  Zeitgenosse  Donatellos  gezählt  werden. 
Aber  eben  auch  nur  chronologisch:  denn  tatsächlich  bedeutet  die  prachtvoll  erregte 
Kunst,  deren  voluminöses  Gefühl  in  dies  kurze  und  herrliche  Künstlerleben  eingepreßt 
ist,  gegenüber  der  disziplinvollen  Enge  Donatellos  ein  ganz  neues  Prinzip. 

Masaccio  ist  die  dialektische  Antithese  Donatellos.  Auf  den  bürgerlich  sicheren 
Former  des  Endlichen  folgt  ein  erschütterter  und  erschütternder  Bildner  des  Unend- 
lichen. Auf  den  vernunftvollen,  diätetisch  besonnenen  und  kräftig  konzentrierten 
Meister  des  David  folgt  ein  Melodramatiker  von  kolossalem  Schwung,  der  alle  Sen- 
sationen Michelangelos  und  der  Barockmeister  vorwegzunehmen  scheint.  Auf  den 
Unproblematischen  folgt  ein  wuchtiger  Metaphysiker  von  fast  abenteuerlicher  Genialität. 

Es  ist  fraglich,  ob  die  künstlerische  Herkunft  Masaccios  etwas  Reales  bedeutet. 
Aber  mindestens  ist  die  Linie  symbolisch  bedeutsam.  Der  Meister,  dem  Masaccio  durch 
eine  Art  von  Schülerverhältnis  verbunden  war,  war  jener  Tommaso  di  Cristofano  Fini, 
den  man  den  Masolino  nennt  und  der  von  1384  bis  1447  — meist  in  Florenz  — gelebt 
hat.  Masolino  war  ein  Schüler  des  Halbgotikers  Ghiberti.  Ghiberti  aber  stand  in 
einigem  Schulzusammenhang  mit  dem  leidenschaftlichen  gotischen  Pathetiker  Giotto. 

Die  Linie  ist  objektiv  interessant,  auch  wenn  sie  für  Masaccios  subjektive  Ent- 
wicklung wenig  besagen  sollte. 
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Vielleicht  ist  auch  die  Berührung  mit  Rom  für  den  Künstler  wichtig  geworden. 
Die  Papststadt  besaß  ein  heroischeres  Profil  als  die  Wollfärbergemeinde  Florenz. 
Masaccios  Fresken  der  Brancaccikapelle  in  Santa  Maria  del  Carmine  zu  Florenz  setzen 
nach  einem  ersten  römischen  Aufenthalt  ein. 

Was  die  Renaissanceästhetik,  insbesondere  Vasari,  an  Masaccio  bewunderte,  ist 
von  Bedeutung,  wenn  auch  nicht  entscheidend.  Vasari  nennt  Filippo  Lippi,  Dona- 
tello,  Paolo  Ucello  und  Masaccio  als  die  Meister,  durch  die  „jene  plumpe  und  harte 
Manier  verbannt  wurde,  die  sich  bis  dahin  in  der  Kunst  erhalten  hatte“.  Masaccio 
insbesondere  beseitigte  nach  Vasaris  Worten  „die  Unvollkommenheiten  und  Härten  der 
Kunst“.  Er  gab  den  Gestalten  „schöne  Stellungen,  Beweglichkeit,  Kraft  und  Leben“ 
und  „eine  eigentümliche,  natürliche  Rundung“.  Am  lebhaftesten  lobt  Vasari  die  Be- 
handlung der  Füße.  „Zudem  ließ  ihn  sein  richtiges  Urteil  erkennen,  alle  Figuren, 
deren  Füße  auf  den  Spitzen  zu  stehen  scheinen  und  sich  nicht  so  verkürzen,  daß  sie 
auf  dem  Boden  aufruhen,  seien  im  wesentlichen  schlecht;  wer  dergleichen  zeichne,  gebe 
kund,  daß  er  nichts  von  der  Verkürzung  wisse.“  Und  immer  wieder  lobt  Vasari 
namentlich  den  Perspektiviker.  „Er  bewies  die  Fähigkeit,  Gegenstände  so  zu  zeichnen, 
daß  sie  sich,  von  unten  auf  gesehen,  dem  Auge  verkürzen  . . . Mehr  als  andere  Meister 
suchte  er  nackende  Gestalten  und  Körperverkürzungen  nach  einer  vordem  ungewöhn- 
lichen Manier  auszuführen.  Er  hatte  dabei  eine  leichte  Hand.“ 

Man  sieht:  Vasari  spricht  im  ganzen  nur  von  dem,  was  man  — ohne  üblen 
Klang  — das  Machwerk,  die  Faktur  nennt.  Er  preist  die  Kunst,  ein  Ding  im  Sinn 
der  Natur  wahrscheinlich  zu  machen. 

Das  dünkt  uns  und  ist  auch  in  der  Tat  eine  Brüskierung  des  eigentlichen  Wertes 
der  Kunst  Masaccios.  Aber  wir  müssen  uns  hüten,  in  historischer  Debatte  ungerecht 
zu  sein.  Gerade  die  Sicherheit  der  Faktur  im  Sinn  der  Naturtreue  erscheint  dem 
Humanismus  als  dem  Überwinder  der  Gotik,  die  den  Körper  auf  die  „Fußspitzen“ 
stellte,  als  das  künstlerische  Problem  par  excellence.  Die  Fähigkeit  des  Künstlers, 
Illusion  zu  geben,  hat  für  uns  zwar  immer  mehr  die  Bedeutung  einer  technischen  Ver- 
richtung, einer  routinierten  Manipulation.  Aber  der  verkennt  das  eigentliche  Wesen 
der  Renaissance,  der  da  glaubt,  der  Renaissance  dasselbe  stark  negative  Verhältnis  zur 
illusionistischen  Routine  unterstellen  zu  dürfen,  das  wir  heute  haben.  Für  den  Künstler 
und  den  Kritiker  der  Renaissance  ist  die  Erzielung  einer  sinnlichen  Wahrscheinlich- 
keit in  der  Tat  ein  künstlerisches  Problem  von  vordrängender,  ja  überragender  Be- 
deutung. Das  darf  man  auch  bei  Masaccio,  der  uns  doch  so  viel  mehr  gibt,  nicht  ver- 
gessen. Es  kann  kaum  ein  Zweifel  sein,  daß  sich  Masaccio  in  der  Kraft,  mit  „leichter 
Hand“  die  reine  Wirklichkeit,  die  Oberfläche  der  Erscheinung  zu  meistern,  künstlerisch 
selber  fühlte. 

Aber  selbstverständlich  dürfen  wir  — gerade  wir  als  Menschen  von  heute  — 
noch  viel  weniger  vergessen,  was  bei  Masaccio  hinter  der  Faktur  steht.  Mehr  als  die 
zauberhafte  Flüssigkeit  der  Körpergestaltung,  mehr  selbst  als  die  revolutionäre  Ein- 
führung von  Licht  und  Schatten,  die  etwas  Unerhörtes  war,  erregt  uns  die  terribilitä 
des  Ausdrucks. 

August  Schmarsow  hat  den  Versuch  gemacht,  das  Eigentum  Masolinos  und  das 
Masaccios  auszuscheiden1).  Masolino  erscheint  da  als  ein  experimentierender  Geist,  dem 
es  an  völliger  Richtungssicherheit  noch  gebricht.  Man  sieht  da  eine  Zeichnung  nach 
einem  antiken  Dioskuren;  man  sieht  auch  einen  brüsk  verkürzten  Laurentius,  der  mit 
der  Art  Ucellos  und  Mantegnas  verwandt  ist.  Dabei  ist  Masolino  aber  doch  noch 
nicht  ganz  von  gotischer  Befangenheit  frei. 


J)  August  Schuiarsow:  Masaccio-Studien.  Kassel  1895  UDd  1896.  Ein  monumentales  Werk 
mit  großen  Reproduktionen. 
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Wenn  der  Adam  und  die  Eva  unterm 
Baum  der  Erkenntnis  ein  Werk  Masaccios, 
nicht  Masolinos  sind,  dann  bedeuten  die 
beiden  Akte  im  Gesamtschaffen  Masaccios 
wohl  einen  Entvvicklungsmoment,  in  dem 
er  noch  nicht  die  voll  emanzipierte  Herr- 
schaft des  Humanisten  über  die  Form  und 
noch  nicht  das  losgebundene  Pathos  besaß, 
das  seine  reifsten  Sachen  charakterisiert.  In 
den  Körpern  der  beiden  unterm  Erkenntnis- 
baum ist  zunächst  noch  etwas  von  dem  starren 
Genie  der  gotischen  Figurenrepräsentation. 
Aber  das  ist  nur  ein  Element  neben  anderen. 
Das  Genie  des  bürgerlichen  Renaissancerealis- 
mus spielt  so  sehr  herein,  daß  die  Pose  des 
Adam  direkt  zu  einem  den  Zufälligkeiten  des 
Augenblicks  abgelauschten  intimen  Bild  höchst 
wirklicher  Konversation  wird  und  daß  die 
Köpfe  Porträts  werden.  Man  ist  versucht, 
das  ungemein  individuelle  Frauengesicht  mit 
einer  florcntinischen  Brokattoilette  zusammen- 
zudenken. Die  ganze  Aktszene  gewinnt  auf 
die  Dauer  einen  erschreckenden  Grad  von 
Entblößtheit.  Die  relativ  realistische  Gestal- 
tung des  Hintergrundes,  der  düstere  Wald- 
winkel steigert  die  Gewalt  dieser  Stimmung. 

Aber  dieser  individualistischen  Gestal- 
tung des  moment  psychologique  steht  alsbald 
wieder  eine  gewisse  Tendenz  zur  Abstraktion 
bei  der  Ausformung  der  Körper  gegenüber. 
Das  helle  Weib  und  der  dunklere  Mann  sind 
nicht  im  Geist  des  Porträts  durchgeformt. 
An  einer  bestimmten  Grenze  setzt  das  Gefühl 
für  die  Notwendigkeit  der  Abstraktion  ein: 
einer  Abstraktion,  die  für  den  Künstler  so- 
viel ist,  wie  der  Takt  im  moralischen  Leben. 
Das  Genie  der  Abstraktion,  das  Genie 
des  Stils  siegt  schließlich  mit  prachtvollem  Triumph  in  der  musikalischen  Universali- 
tät der  beiden  Akte,  die  den  Verlust  des  Paradieses  mehr  symbolisieren  als  darstellen. 
Hier  ist  der  szenische  Apparat,  die  psychologische  Komplikation  der  Handlung,  das 
unheimlich  Lautlose  und  Innerliche  des  anderen  Bildes  nicht  mehr  zu  sehen.  Alles  ist 
entspannt:  Form,  Seele,  Ereignis  — alles  ist  bis  zur  letzten  Konsequenz  emanzipiert 
und  zugleich,  da  nun  die  Dinge  bis  an  die  äußerste  Grenze  getrieben  sind,  grandios 
vereinfacht.  Das  Komplexe  und  Problematische,  ja  Fatale  des  Augenblicks  unter  dem 
Baume  ist  zu  einer  schlichten  und  ungeheuren  Form  geläutert,  in  der  sich  die  Affekte 
mit  der  Freiheit  einer  fürchterlichen  Verzweiflung  groß  und  kühn  und  eindeutig  bekennen. 

Das  ist  Masaccio,  dem  sich  die  Fragen  des  Lebens,  die  Nöte  eines  Jahrhunderts 
in  ein  jugendliches,  von  Schicksalsahnungen  überschattetes  Jahrzehnt  so  heftig  zusammen- 
drängen, daß  er  wie  einer  aufragt,  der  sich  und  seine  Kunst  aus  Eigenem,  aus  unfaß- 
lichem Reichtum  seiner  Persönlichkeit  geschaffen  hat. 

Jacopo  della  Quercia  ist  der  Geburt  nach  etwas  älter  als  Masaccio:  er  kam 


356.  Nie  colo  Pisano:  Samson. 
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um  1374  — im  Landstädtchen  Quercia 
bei  Siena  — zur  Welt.  In  seiner  künst- 
lerischen Tätigkeit  erscheint  er  aber 
als  Zeitgenosse  Masaccios,  den  er 
übrigens  um  ein  Jahrzehnt  überlebte: 

Jacopo  ist  erst  1438  gestorben. 

Jacopos  Geburt  fiel  noch  in  die 
Zeit  der  Gotik.  Ein  Zeitgenosse 
Jacopos,  der  Florentiner  Lorenzo 
Ghiberti,  — dessen  Leben  die  Zeit 
von  1378  bis  1455  umspannte  — 
hat  das  gotische  Element  noch  sehr 
merklich  in  seine  Kunst  aufgenommen. 

Wir  haben  das  an  anderer  Stelle  er- 
örtert. Auch  bei  Jacopo  kann  man 
noch  etwas  von  Gotik  entdecken:  aller- 
dings weniger  in  der  unmittelbaren 
Sichtbarkeit  der  Form  und  der  Geste 
als  im  Geist.  Und  vielleicht  sollte 
man,  statt  noch  Gotik  bei  ihm  zu 
empfinden,  besser  sagen,  daß  man 
schon  michelangeleskes  Barock  in  ihm 
entdecken  kann.  Wir  hätten  dabei 
eine  exemplarische  Bestätigung  des 
Sachverhalts,  den  wir  früher  be- 
sprachen: daß  nämlich  Gotik  und 
Barock  im  tiefsten  Grunde  dasselbe 
sind,  daß  man  das  Barock  als  eine  Re- 
naissance der  Gotik  bezeichnen  kann. 

Mit  der  Gotik  verbindet  den  Mei- 
ster das  brünstige  religiöse  Pathos,  das 
die  Körper  von  innen  heraus, durch  see- 
lischeNotwendigkeiten, biegt  und  preßt. 

Von  der  Gotik  trennt  den  Meister  die 
humanistische  Fülle  der  Formen,  die 
— wie  es  scheint  — ästhetisch  bewußte, 
edel  reflektierende  Organisation  des 
Reliefbildes.  Man  fühlt  sich  durch  die 
klare  Orientierung  der  Fläche  manchmal  an  den  noblen  Rationalismus  Hildebrands  erinnert. 

Ein  spezielles  Formmotiv  charakterisiert  ganz  besonders  Jacopos  humanistische 
Souveränität.  Das  ist  die  ungemeine  Beweglichkeit  der  Körper  in  den  Konstruktions- 
zentren und  namentlich  in  den  Hüften.  Carl  Cornelius,  der  über  Jacopo  eine  mit 
philologischer  Sorgfalt  und  zugleich  mit  empfindendem  Urteil  geschriebene  Monographie 
veröffentlicht  hat,  schreibt  über  diese  Besonderheit: 

„Das  formale  Hauptmotiv:  die  Drehung  und  Bewegung  in  den  Hüften  ist  seine 
eigentlichste  Entdeckung.  Darin  liegt  ein  Hauptverdienst  des  Künstlers  und  ein  Haupt- 
fortschritt gegenüber  der  Gotik.  Ein  mannigfacher  Wechsel  im  Verhältnis  des  Ober- 
körpers zum  Unterkörper  wurde  so  ermöglicht“  *). 

*)  Carl  Cornelius:  Jacopo  della  Quercia.  Halle  1896.  Mit  Bildern.  Ich  danke  dem  Buch 
wertvolle  Anregungen.  Sehr  gut  ist  unter  anderem  folgende  Formel  für  Quercia: 

„Der  Krampf  der  Gotik  ist  überwunden,  die  Körperlichkeit  ist  selbsttätig  und  in  sich 
gefestigt.“ 

Hausenstein,  Der  nackte  Mensch  26 


357.  Masaccio:  Die  Vertreibung  aus  dem 
Paradies.  Fresko.  Florenz,  Santa  Maria  del  Carmine. 
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358.  Michelangelo:  Die  Erschaffung  der  Eva. 

Rom,  Sixtinische  Kapelle. 


Vasari  formuliert  die  humanistische  Überlegenheit  Jacopos  im  Stil  der  Illusions- 
ästhetik so: 

„Jacopo  war  der  erste,  der  anderen  den  Mut  und  die  Hoffnung  auf  die  Mög- 
lichkeit gab,  die  Natur  in  gewissem  Sinn  zu  erreichen.“ 

Uber  Jacopos  Grabmal  der  llaria  in  Lucea  sagt  Vasari: 

„Auf  dem  Sockel  dieses  Werkes  führte  er  einige  Kinder,  die  ein  Laubgefleeht 
halten,  so  fein  in  Marmor  aus,  daß  sie  wie  von  Fleisch  erscheinen.“ 

Und  von  den  Reliefs  und  Freiplastiken  der  herrlichen  Fonte  Gaja  in  Siena 
schreibt  Vasari: 

„Jacopo  hat  angefangen,  das  Gute  und  die  Schwierigkeiten  der  Kunst  einzusehen 
und  dem  Marmor  Reiz  zu  geben.  Er  verbannte  die  alte  Methode,  die  bis  dahin  von 
den  Bildhauern  geübt  worden  war,  die  ihren  Gestalten  durchaus  keine  Anmut  zu  ver- 
leihen wußten,  während  Jacopo  sie  lieblich  und  voll  darstellte  und  den  Marmor  mit 
Geduld  und  Zartheit  ausmeißelte.“ 

Wenn  wir  das,  was  an  dieser  kritischen  Formulierung  banal  erscheint,  ausscheiden, 
bleibt  uns  etwas  Wesentliches  übrig:  eben  die  Einsicht  in  den  humanistischen  Monis- 
mus, in  die  humanistisch  positive  Zustimmung  des  Meisters  zum  Körper.  Der  Körper 
hat  hier  ein  Recht,  ein  Volumen  auszufüllen;  das  rein  Lineare  der  gotischen  Körper- 
darstellung ist  zugunsten  einer  breiten  Räumlichkeit  der  Form  überwunden. 

Wir  haben  bei  Ghiberti  Ansätze  zu  Ähnlichem  wahrgenommen.  Aber  diese  An- 
sätze hatten  doch  eine  andere  Verkleidung.  Ghiberti  hat  seinem  aus  Gotik  und 
Humanismus  paradox  und  dennoch  unauflöslich  gemischten  Stil  viel  von  der  höfischen, 
aristokratischen  Eleganz  der  Gotik  — die  ja  im  Grund  ein  feudaler  Stil  gewesen  ist  — 
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359.  Michelangelo:  Die  Vertreibung  aus  dem  Paradies. 

Rom,  Sixtinische  Kapelle. 


beigegeben.  Die  Figuren  Ghibertis  haben  fast  eine  preziös  effeminierte  Feinheit.  Jacopo 
bringt  im  Gegensatz  zu  seinem  Zeitgenossen  Ghiberti  das  Demokratische  des  Huma- 
nismus zur  Geltung:  seine  Körper  haben  eine  breite  Rüstigkeit.  Das  Demokratische 
erscheint  jedoch  nicht  in  einer  sozusagen  ständischen  Prägung:  es  ist  zur  Abstraktion 
gesteigert  und  als  absolute  Norm  menschlicher  Körperlichkeit  empfunden.  Insofern  ist 
Jacopo  der  echte  Sohn  des  Quattrocento,  und  zwar  der  älteren  Generationen,  mit  denen 
auch  Signorelli  zusammenhängt,  der  echte  Sohn  des  Zeitalters,  das  auch  den  Donatello 
hervorbrachte.  Quercia  ist  straff. 

Er  hat  in  seinen  Anfängen  sogar  etwas  von  Donatellos  zuchtvoll  engem  Natu- 
ralismus. Die  Figuren  der  Fonte  Gaja  in  Siena  legen  Zeugnis  ab1).  Aber  wie  Ma- 
saccio  gelangt  Jacopo  schließlich  zu  einer  vornehmen  Zurückhaltung;  er  reserviert  seine 

*)  Reproduktionen  bei  Cornelius. 
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358.  Michelangelo:  Die  Erschaffung  der  Eva. 

Rom,  Sixtinische  Kapelle. 


Vasuri  formuliert  die  humanistische  Überlegenheit  Jacopos  im  Stil  der  Illusions- 
ästhetik so: 

„Jacopo  war  der  erste,  der  anderen  den  Mut  und  die  Hoffnung  auf  die  Mög- 
lichkeit gab,  die  Natur  in  gewissem  Sinn  zu  erreichen.“ 

Uber  Jacopos  Grabmal  der  Ilaria  in  Lucca  sagt  Yasari: 

„Auf  dem  Sockel  dieses  Werkes  führte  er  einige  Kinder,  die  ein  Laubgeflecht 
halten,  so  fein  in  Marmor  aus,  daß  sie  wie  von  Fleisch  erscheinen.“ 

Und  von  den  Reliefs  und  Freiplastiken  der  herrlichen  Fonte  Gaja  in  Siena 
schreibt  Vasari: 

„Jacopo  hat  angefangen,  das  Gute  und  die  Schwierigkeiten  der  Kunst  einzusehen 
und  dem  Marmor  Reiz  zu  geben.  Er  verbannte  die  alte  Methode,  die  bis  dahin  von 
den  Bildhauern  geübt  worden  war,  die  ihren  Gestalten  durchaus  keine  Anmut  zu  ver- 
leihen wußten,  während  Jacopo  sie  lieblich  und  voll  darstellte  und  den  Marmor  mit 
Geduld  und  Zartheit  ausmeißelte.“ 

Wenn  wir  das,  was  an  dieser  kritischen  Formulierung  banal  erscheint,  ausscheiden, 
bleibt  uns  etwas  Wesentliches  übrig:  eben  die  Einsicht  in  den  humanistischen  Monis- 
mus, in  die  humanistisch  positive  Zustimmung  des  Meisters  zum  Körper.  Der  Körper 
hat  hier  ein  Recht,  ein  Volumen  auszufüllen;  das  rein  Lineare  der  gotischen  Körper- 
darstellung ist  zugunsten  einer  breiten  Räumlichkeit  der  Form  überwunden. 

Wir  haben  bei  Ghiberti  Ansätze  zu  Ähnlichem  wahrgenommen.  Aber  diese  An- 
sätze hatten  doch  eine  andere  Verkleidung.  Ghiberti  hat  seinem  aus  Gotik  und 
Humanismus  paradox  und  dennoch  unauflöslich  gemischten  Stil  viel  von  der  höfischen, 
aristokratischen  Eleganz  der  Gotik  — die  ja  im  Grund  ein  feudaler  Stil  gewesen  ist  — 
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359.  Michelangelo:  Die  Vertreibung  aus  dem  Paradies. 

Rom,  Sixtinische  Kapelle. 


beigegeben.  Die  Figuren  Ghibertis  haben  fast  eine  preziös  effeminierte  Feinheit.  Jacopo 
bringt  im  Gegensatz  zu  seinem  Zeitgenossen  Ghiberti  das  Demokratische  des  Huma- 
nismus zur  Geltung:  seine  Körper  haben  eine  breite  Rüstigkeit.  Das  Demokratische 
erscheint  jedoch  nicht  in  einer  sozusagen  ständischen  Prägung:  es  ist  zur  Abstraktion 
gesteigert  und  als  absolute  Norm  menschlicher  Körperlichkeit  empfunden.  Insofern  ist 
Jacopo  der  echte  Sohn  des  Quattrocento,  und  zwar  der  älteren  Generationen,  mit  denen 
auch  Signorelli  zusammenhängt,  der  echte  Sohn  des  Zeitalters,  das  auch  den  Donatello 
hervorbrachte.  Quercia  ist  straff. 

Er  hat  in  seinen  Anfängen  sogar  etwas  von  Donatellos  zuchtvoll  engem  Natu- 
ralismus. Die  Figuren  der  Fonte  Gaja  in  Siena  legen  Zeugnis  ab1).  Aber  wie  Ma- 
saccio  gelangt  Jacopo  schließlich  zu  einer  vornehmen  Zurückhaltung;  er  reserviert  seine 

*)  Reproduktionen  bei  Cornelius. 
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360.  Quercia:  Die  Erschaffung 
Adams.  Marmorrelief  vom  Hauptportal 
der  Kirche  San  Petronio  in  Bologna. 


361.  Quercia:  Die  Erschaffung 
der  Eva. 


362.  Quercia:  Die  Vertreibung  aus 
dem  Paradiese. 


363.  Quercia:  Im  Schweiß  deines  An- 
gesichts sollst  du  dein  Brot  essen. 
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naturalistische  Formenkenntnis  und  gibt  nur  noch  abstrakte  Konzentrationen  von  feier- 
licher Größe,  die  durch  einen  gleichgestimmten,  weiten,  rauschenden  Stil  des  Affekts 
bewegt  sind.  So  ist  die  Art  der  Bologneser  Reliefs,  die  in  zwölfjähriger  Arbeit  — 
1425  bis  1438  — entstanden  sind  und  etwa  ein  Jahrzehnt  nach  der  Fonte  Gaja,  zwei 
Jahrzehnte  nach  dem  Ilariagrab  im  Dom  von  Lucca  einsetzen. 

Die  wundervoll  weit  ausholende  und  wiederum  so  kolossal  beherrschte  Kurve 
des  Affektes  gibt  der  Kunst  Jacopos  schließlich  ihr  allgemeinstes  Merkmal.  Jacopo 
entstammt  der  dürftigen  Enge  einer  sienesischen  Kleinstadt.  Er  hält  die  Umgebung 
nicht  aus  und  wandert.  Er  kommt  nach  Siena,  Florenz,  Lucca,  Ferrara  und  Bologna. 
So  verliert  seine  Kunst  schließlich  fast  jede  Tendenz  zum  Lokalismus,  den  man  bei 
Donatello  oder  Brunelleschi  wohl  finden  kann.  Gleichwohl  hat  eine  Stadt  im  Leben 
des  Meisters  besondere  Bedeutung:  das  ist  Siena  — eine  Stadt,  die  wie  Pisa  in  der 
Frührenaissance  bereits  die  Höhe  einer  völligen  sozialökonomischen  und  künstlerischen 
Renaissancereife  hat.  Es  ist  nicht  notwendig,  mit  Bode  eine  „Protorenaissance“  zu 
konstruieren.  Siena  und  Pisa  erreichen  entwicklungsgeschichtlich  die  Stufe  einige 
Generationen  eher,  die  Florenz  und  die  anderen  Städte  späterhin  erreicht  haben. 

Das  wunderbar  volle  Pathos  Quercias  ist  darum  allgemeingeschichtlich  faßbar. 
Es  hört  darum  aber  nicht  auf,  ein  Wunder  zu  sein. 


364.  Villard  de  Honnecourt:  Kanon  für  zwei  Ringer. 


\ 
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465.  Mantegna:  Bacchantenzug.  Kupferstich. 


DIE  WISSENDEN  HUMANISTEN:  MANTEGNA  UNI)  SIGNORELLI 


Goethe  sagt  einmal  in  einer  seiner  kunsttheoretischen  Schriften: 

„Was  man  weiß,  sieht  man  erst.“ 

Der  Satz  bedeutet,  man  könne  Dinge  erst  dann  mit  dem  Gesicht  erfassen,  wenn 
man  sie  sich  zuvor  wissenschaftlich,  intellektuell  angeeignet  habe.  Der  Zusammen- 
hang der  Stelle  lautet  in  der  „Einleitung  in  die  Propyläen“: 

„Die  menschliche  Gestalt  kann  nicht  bloß  durch  das  Beschauen  ihrer  Oberfläche 
begriffen  werden;  man  muß  ihr  Inneres  entblößen,  ihre  Teile  sondern,  die  Verbindungen 
derselben  bemerken,  die  Verschiedenheiten  kennen,  sich  von  Wirkung  und  Gegen- 
wirkung unterrichten,  das  Verborgne,  Ruhende,  das  Fundament  der  Erscheinung  sich 
einprägen,  wenn  man  dasjenige  wirklich  schauen  und  nachahmen  will,  das  sich  als  ein 
schönes  ungetrenntes  Ganzes  in  lebendigen  Wellen  vor  unserm  Auge  bewegt.  Der 
Blick  auf  die  Oberfläche  eines  lebendigen  Wesens  verwirrt  den  Beobachter,  und  man 
darf  wohl  hier,  wie  in  andern  Fällen,  den  wahren  Spruch  anbringen:  was  man  weiß, 
sieht  man  erst.  Denn  wie  derjenige,  der  ein  kurzes  Gesicht  hat,  einen  Gegenstand 
besser  sieht,  von  dem  er  sich  wieder  entfernt,  als  einen,  dem  er  sich  erst  nähert,  weil 
ihm  das  geistige  Gesicht  nunmehr  zu  Hilfe  kommt,  so  liegt  eigentlich  in  der  Kenntnis 
die  Vollendung  der  Anschauung.“ 

Die  Kunst  Mantegnas  und  die  Kunst  Signorellis  oder  gar  Leonardos  sind  wie 
die  Verwirklichung  dieses  Bekenntnisses.  Der  Künstler  verläßt  hier  den  rein  optisch- 
phänomenologischen Standpunkt  und  trägt  die  Gegenstände  der  Intelligenz  in  die 
Kunst  hinein.  Was  heißt  hier  Intelligenz?  Was  heißt  Wissen?  Auf  der  bestimmten 
Stufe  sozial-  und  kunstgeschichtlicher  Entwicklung,  auf  der  Mantegna  und  Signorelli 
stehen,  bedeutet  Wissen  soviel  als  anatomische  Erkenntnis.  Das  anatomisch-wissen- 
schaftliche Verhältnis  zum  Körper  hätte  ihnen  gefährlich  werden  können  — und  ist 
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München,  Graph.  Sammlung. 


366.  Mantegna:  Mars  und  Venus. 

Paria,  Louvre. 


es  zuweilen  auch  geworden.  Denn  die  betonte  Intelligenz  im  Verhältnis  zum  Akt- 
phänomen kann  die  künstlerische  Ungebrochenheit  des  Erscheinungsmäßigen,  ohne  die 
keine  Kunst  wirklich  besteht,  ruinieren.  Aber  dies  ist  das  Gute,  daß  Mantegna  und 
Signorelli  ihre  anatomischen  Einsichten  wiederum  in  den  Dienst  einer  lauteren  Bildner- 
leidenschaft gestellt  haben.  Das  Wissen  um  die  Anatomie  bedeutet  bei  Mantegna 
oder  Signorelli  etwa  das,  was  bei  den  Gotikern  der  religiöse  Antrieb  bedeutet  hat. 
Die  anatomische  Erkenntnis  ist  bei  den  Humanisten  so  wie  bei  den  Gotikern  das 
Religiöse  die  Atmosphäre,  innerhalb  deren  sich  das  künstlerische  Leben  atmend  voll- 
endet. Diese  Atmosphäre  ist  Anfang  und  Ende  dieses  Lebens:  sein  Mittel  und  bei- 
nahe sein  Ziel.  Beinahe  sein  Ziel  — beinahe:  denn  innerhalb  der  Atmosphäre  ent- 
wickelt sich  das  Künstlerische  schließlich  als  etwas  Selbständiges,  als  ein  Ding  mit 
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367.  Mantegna:  Toter  Christus. 

Mailand,  Brera. 


eigenen  Zwecken,  «las  nicht  mehr  dient,  nicht  mehr  an  Umwelten  gebunden  ist,  der 
Materie  spottet  und  sich  selber  höher  schwingt  als  der  Gedanke  der  wissenden  Er- 
kenntnis oder  die  Leidenschaftlichkeit  des  Glaubens.  Höher  als  alles,  höher  als  das 
ausschweifendste  Dogma  und  höher  als  der  kühnste,  bewußteste  Ehrgeiz  der  wissenden 
Erkenntnis  dringt  zuletzt  immer  wieder  die  rätselvolle  Naivität  des  Formtriebs.  Mag 
er  religiös  oder  wissenschaftlich  sein:  er  emanzipiert  sich  irgendwie  zuletzt  von  jeder 
Rücksicht  und  fühlt  sich  dann  selber  hoch  oberhalb  alles  Glaubens  und  W issens  als 
der  einzige  Faktor,  der  fest  und  rundumschlossen,  unangreifbar,  unbezweif eibar,  ja 
göttlich  in  diesem  Leben  steht.  Doch  nein  — auch  er  entgeht  nicht  der  Tragödie 
alles  Lebendigen,  die  sich  in  lauter  Zwiespalt  selber  verzehrt:  denn  einmal  beginnt  die 
Macht  zur  Form  wieder  an  sich  zu  zweifeln  und  dann  kehrt  sie  demütig  in  die  Welt 
zurück,  in  der  man  weiß  — oder  glaubt. 

Dies  ist  die  Geschichte  der  Malerei  von  Mantegna  und  Signorelli  bis  zu  Leo- 
nardo und  Michelangelo. 

Die  Stadt,  in  der  Mantegna  vielleicht  die  entscheidenden  Eindrücke  empfing, 
war  das  Padua  der  zweiten  Quattrocentohälfte:  eine  Stadt  von  hochintellektueller 
Kultur,  eine  Stadt  mit  alter  — schon  1222  gegründeter  — Universität,  eine  Stadt 
voll  von  literarischen  Humanisten.  Mantegna  ward  selber  im  Umgang  mit  ihnen  ein 
literarisch  geschulter  Humanist,  der  die  Alten  mit  Leidenschaft  las  und  in  einer 
mythologisierenden  Kunst,  ja  Allegoristik  eine  lebendige  Möglichkeit  des  Genusses 
erlebte. 
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Die  bildnerische  Schule,  die  er  durchmachte,  tat  das  übrige.  Mantegna  war  ein 
Schüler  jenes  Squarcione,  dessen  Lehratelier  durch  einen  Antikenkurs  berühmt  war. 
Eben  damals  kam  die  Gewohnheit  auf,  Antiken  in  Gips  nachzugießen;  Verrochio  hat 
nach  Vasari  die  Sicherheit  seiner  Zeichnung  der  Ausnutzung  dieses  Lernmittels  zu 
danken  und  Squarcione  gründete  überhaupt  den  ganzen  Unterricht  darauf.  Das  war 
sein  System,  im  Schüler  den  exakten  Sinn  für  die  korrekte  und  in  der  Korrektheit 
verständlich-schöne  Form  zu  entwickeln. 

1443  kam  Donatello  nach  Padua,  um  den  Gattamelata  zu  schaffen.  Mantegna 
erlebte  ein  Phänomen  von  monumentalem  Naturalismus. 

In  Padua  datierte  endlich  von  Paolo  Ucello  eine  auf  mathematische  Einsicht  ge- 
stellte Tradition  raffiniert  illusionistischer  Figurenperspektive.  Mantegna  hat  sie  ex- 
perimentell und  theoretisch  weitergeführt.  Er  zeigte  als  erster  eine  verblüffende 
Sicherheit  in  jener  Plafondmalerei,  die  ausgedehnte  Perspektiven  an  die  Decke  zaubert 
und  die  Decke  förmlich  zu  durchbrechen  scheint,  um  sie  in  neue  Räumlichkeit  auf- 
zulösen. Und  Mantegna  malte  — nach  Kristeller  in  der  Zeit  des  Lernens,  vor  der 
höchsten  Reife,  vor  den  Mantuaner  Fresken,  also  vor  1460  — jenen  berühmten  toten 
Christus,  der  sich  in  horizontaler  Lage  vom  Beschauer  hinweg  stracks  in  die  Tiefe  des 
Bildes  erstreckt  und  mit  so  unglaublich  brüsker  Perspektive  gegeben  ist,  daß  zwischen 
Haupt  und  Fußsohlen  ein  groteskes  Mindestmaß  sichtbarer  Länge  liegt.  Ein  Experiment, 


Trübner:  Toter  Christus. 

Mannheim,  Kunsthalle. 
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das  zugleich  einer  epigrammatisch  scharfen 
perspektivischen  Intelligenz  — fast  möchte  man 
von  perspektivischem  Witz  sprechen  — , ana- 
tomischer Wissenschaftlichkeit  und  einem 
antikisierenden  Suchen  nach  statuarischer 
Umrissenheit  entspringt. 

Mantegnas  Aktstil  ist  nicht  mit  einem 
einzigen  Prädikat  zu  definieren.  Man  muß 
unterscheiden.  Kristeller  gibt  einmal  die 
bemerkenswerte  Definition,  der  paduanische 
Stil,  den  Mantegna  meisterlich  vertritt,  sei 
eigentlich  nur  „eine  Mischung  venezianischer 
Formen  mit  donatellesken“.  Das  ist  etwas 
kurz  gesprochen.  Man  kann  aber  fast  alles 
in  dieser  Gleichung  finden.  Zunächst  das 
hart  Statuarische  der  Aktform  bei  Mantegna, 
das  sich  verwandt  auch  in  der  von  Donatello 
beeinflußten  florentinischen  Malerei,  beispiels- 
weise bei  Ghirlandajo  findet.  Es  wäre  hinzu- 
zufügen, daß  bei  Mantegna  auch  die  Einflüsse 
der  steinernen  Antiken  von  Bedeutung  waren. 
Vasari  erzählt,  daß  Squarcione,  nachdem  er 
mit  Mantegna  verfallen  war,  dem  Schüler  die 
hart  statuarische  Art  seiner  Aktmalerei  vor- 
warf, wiewohl  sie  von  Squarciones  Atelier 
ihren  Ausgang  genommen  hatte: 

„Er  sagte,  Andrea  habe  die  antiken 
Marmorarbeiten  nachgeahmt,  an  denen  man 
die  Kunst  der  Malerei  nicht  vollkommen 
369.  Stichschule  Mantegnas:  Sebastian,  erlernen  könne;  der  Stein  habe  immer  Härte 
Kupferstich.  und  nicht  die  zarte  Weichheit  des  Fleisches 

und  der  Gegenstände  der  Natur,  die  sich 
biegen  und  verschieden  bewegen;  viel  besser  würde  Andrea  getan  haben,  wenn  er 
ihnen  die  Farbe  des  Marmors  anstatt  jener  vielfachen  Naturfarben  gegeben  hätte,  da 
sie  nicht  lebenden  Gestalten,  sondern  antiken  Marmorstatuen  glichen.“ 

Sq  uareione  lehnte  derart  sehr  intelligent  die  Konsequenzen  seines  eigenen  Unter- 
richts ab.  Wie  sehr  sein  Urteil  über  Mantegna  zutrifft,  das  zeigen  Akte  wie  der 
Sebastian,  der  als  Abbildung  328  in  diesem  Buch  reproduziert  ist.  Dabei  bleibt  amü- 
sant — und  charakteristisch  für  den  ekligen  Neid  der  Künstler  der  Renaissance 
widereinander  — daß  Squarcione  seinen  Tadel  eben  in  dem  Augenblick  losließ,  in 
dem  Mantegna  Miene  machte,  in  seiner  Aktmalerei  einen  wirklich  malerischen  Stil  zu 
suchen.  1454  vermählte  sich  Mantegna  mit  Nicolosia,  der  Tochter  des  Jacopo  Bellini. 
Die  Ehe  ist  wie  eine  symbolische  Anekdote:  Mantegna  begann,  sich  mit  dem  male- 
rischen Stil  der  Venezianer  zu  beschäftigen.  Wenn  man  im  Werk  Mantegnas  nach  einem 
Akt  sucht,  der  die  Wirksamkeit  einer  malerischen  Auffassung  des  Körpers  kennzeichnet, 
dann  kommt  vor  allem  jene  wunderbare,  malerisch  weiche  und  auch  in  der  Stimmung 
der  Formen  gelöste,  malerisch  wie  geistig  geradezu  lyrische  Venus  neben  dem  Mars  in  Be- 
tracht: als  Akt  wie  als  Kompositionsglied  einer  der  schönsten  Körper,  die  je  gebildet  wurden. 

Gleichwohl  ist  das  künstlerische  Schaffen  Mantegnas  mehr  als  von  rein  male- 
rischen von  statuarisch-anatomischen,  antiquarisch-anatomischen  Gesichtspunkten  be- 
herrscht. Vasari  schreibt: 
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370.  Dürer:  Bacchanale  mit  dem  Silen.  Zeichnung  nach  einem  Kupferstich  Mantegnas. 

Wien,  Albertina. 


„Andrea  meinte  an  jenen  Statuen  zu  erkennen,  ihre  trefflichen  Meister  hätten 
aus  vielen  lebenden  Gestalten  alle  Vollkommenheiten  der  Natur,  die  selten  einer  ein- 
zigen Gestalt  alle  Schönheit  verleihe,  zusammengenommen;  deshalb  achtete  er  für 
nötig,  einen  Teil  dieser,  den  andern  jener  Person  nachzubilden.  Weiter  schienen  ihm 
die  Statuen  bestimmter  und  deutlicher  in  den  Muskeln,  Adern,  Nerven  und  den 
anderen  Einzelheiten,  die  von  der  Natur  bisweilen  mit  der  zarten  Weichheit  des 
Fleisches  so  überdeckt  werden,  daß  sie  gewisse  Härten  minder  zeigen:  außer  an  ganz 
alten  Körpern,  die  der  Künstler  aus  anderen  Rücksichten  meidet.  Daß  Andrea  dieser 
Meinung  sehr  fest  anhing,  erkennt  man  an  seinen  Werken,  die  fürwahr  nach  etwas 
scharfer  Manier  gearbeitet  sind  und  zuweilen  mehr  einem  Steinbild,  als  einem  lebenden 
Körper  ähneln1).“ 

Dies  ist  im  ganzen  die  Grundlage  der  Aktkunst  Mantegnas:  ein  präziser  ana- 
tomischer Rationalismus,  der  sich  selber  leidenschaftlich  genug  tut  und  dabei  Züge 
eines  idealisierenden  Akademismus  entwickelt.  Das  bedeutet  keine  Ablehnung:  denn 
Kategorien  wie  „akademisch“,  „rationalistisch“,  „antikisierend“,  „anatomisch“  werden 
am  Ende  belanglos,  wenn  hinter  ihnen  das  leidenschaftliche  Erlebnis  eines  in  seiner 
Art  gewaltigen  Künstlers  leuchtet.  Was  besagt  speziell  gegenüber  den  gestochenen 
Friesen  Mantegnas  aus  den  achtziger  Jahren  die  Feststellung  einer  statuarischen, 
vielleicht  ungraphischen  Verschlossenheit  der  anatomischen  Form  und  was  die  Fest- 
stellung, daß  bei  der  Komposition  antike  Reliefs  eine  Rolle  gespielt  haben?  Herzlich 
wenig  — denn  jede  Linie,  die  der  Kupferstecher  Mantegna  gefurcht  hat,  ist  feurige 
Empfindung.  Echte  bildnerische  Erregung  gibt  jeder  Kategorie  die  Fülle  des  leiden- 

‘)  Haendcke  verweist  darauf,  daß  Mantegna  in  der  Art  antiker  Klassiker  den  Torso  durch  drei 
Wagerechte  und  eine  Senkrechte  zu  teilen  pflegt. 
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371.  Signorelli:  Pan.  Detail. 

Merlin,  Kaiser  Friedrich-Museum. 


schaftlichen  Lebens;  nur  durch  uns  sind  die  Kategorien  Kategorien  — das  heißt 
Langeweile.  Mantegnas  Kupferstichkunst,  sein  ganzer  anatomisch-antiker  Figurenstil 
strömt  ein  unmittelbar  zur  lebendigen  Beteiligung  aufreizendes  Temperament  aus. 

Mantegna  selber  war  rein  menschlich  ein  Temperament  von  seltener  Glut.  Man 
fühlt  es  an  der  Art  seiner  Akte,  in  «lenen  wie  in  Signorellis  Akten  ein  zusammen- 
gepreßter Fanatismus,  ein  zusammengetriebener,  maßlos  beherrschter  Überschwang  ist. 
Und  man  mag  schließlich  annehmen,  daß  Mantegna,  als  er  im  Jahre  1466  nach  Florenz 
kam,  von  den  Fresken  des  Masaccio  — dessen  Schüler  Fra  Filippo  Lippi  schon  um 
1434  etwas  von  der  Art  des  Meisters  in  Padua  verkündete  — stärker  gepackt  war 
als  von  dem  scharfsinnigen  Realismus  Donatellos,  Verrochios,  Pollajuolos1)- 

*)  Das  dramatisch  Erregte  in  Mantegna  betont  namentlich  Henry  Thode  in  seiner  sehr  lesenswerten 
Monographie  über  Mantegna  (Bielefeld  und  Leipzig  1897).  Thode  nennt  Mantegnas  Kunst  eine  seltsame 
„Mischung  von  leidenschaftlichstem  Seelenausdruck  und  kühler  Verstandesberechnung“.  Das  deutsche 
Hauptwerk  über  Mantegna  ist  Paul  Kristellers  groß  augelegter  .Mantegna“  (Leipzig  und  Berlin  1907) 
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372.  Signorelli:  Der  Höllensturz  der  Verdammten.  Fresko. 

Orvieto,  Dom. 
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73.  Sign  orel  1 i : Pan  als  Gott  des  Naturlebens  und  al  s M eist  er  der  Musik  m it  seinen  Begleitern. 

Üerliu,  Kaiser  Friedrich-Museum. 


Was  liier  über  Mantegna  gesagt  wurde,  gilt  zum  großen  Teil  auch  von  Signorelli. 
Eins  freilich  gilt  nicht:  die  enge  Beziehung  zur  Antike.  Signorelli  war  nicht  der 
gelehrte  Humanist,  als  der  Mantegna  vor  uns  steht:  er  war  neben  Mantegnas  Huma- 
nismus ein  illettiA  Er  gewann  seine  Körperkenntnis  fast  ausschließlich  aus  dem 
unmittelbaren  Verhältnis  zum  Zeitgenössisch- Wirklichen.  Robert  Yischer,  der  über 
Signorelli  ein  sehr  gescheites  Werk  geschrieben  hat1),  weist  darauf  hin,  daß  Signorelli 
in  Citta  di  Castello,  wo  er  einige  Zeit  lebte  und  wo  er  das  Bürgerrecht  besaß,  aufs 
engste  mit  den  Condottieri  Yitelli  befreundet  war.  Cittä  di  Castello  war  nach  Vischers 
Wort  eine  einzige  große  Soldatenschule.  Dort  mag  der  Meister  nach  Vischers  Mei- 
nung — die  sehr  viel  Bestechendes  hat  — seine  Aktmodelle  gefunden  und  seine  Akt- 
studien gemacht,  dort  den  „grätschbeiuigen  Stand“  gesehen  haben,  der  den  Körpern 
seiner  Auferstandenen  zu  eigen  ist.  Man  empfindet  sofort,  daß  Signorellis  Figuren 
aus  der  Beobachtung  zeitgenössischer  Wirklichkeiten  stammen.  Haendcke  spricht  ein- 
mal sehr  gut  davon,  daß  diese  Figuren  unverkennbare  „Aktgebärdungen“  zeigen. 
Man  fühlt  das  Modell. 

Dennoch  fehlt  diesen  Akten,  zuweilen  selbst  den  gezeichneten  Studien,  die 
springende  Lebendigkeit  einer  von  Lebendigem  angeregten  Darstellung.  Die  Akte 
Signorellis  zeugen  nicht  bloß  von  der  zeitgenössischen  Realität  des  Modells;  sie  reden 
auch  von  der  Anatomie.  Wenn  Mantegna  viel  Anatomiestudien  trieb,  so  war  Signo- 

')  Robert  Vischer:  Luea  Signorelli  und  die  italienische  Renaissance.  Leipzig  1879. 
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relli  ein  förmlicher  Fanatiker  des  Präparierens.  Die  Anatomie  war  sein  eigentliches 
Element.  So  erhalten  seine  Figuren  oft  den  demonstrativen  Charakter  von  Skelett- 
und  Muskelmannequins.  Fast  immer  gibt  Signorelli  in  seinen  Akten  aus  der  Kenntnis 
des  Körperbaus  heraus  Superlative  der  Konstruktionsspannung.  Die  Verbindung  der 
Glieder  in  den  Gelenken  manifestiert  sich  als  eine  Konstruktion,  für  deren  unbedingte 
Verläßlichkeit  sinnenfällige  Bürgschaft  geleistet  werden  soll.  Alles  hat  bei  Signorellis 
Körpern  etwas  Grundrißartiges,  etwas  von  der  unerbittlichen  Beweiskraft  einer  tech- 
nischen Zeichnung.  Vischer  verweist  auf  die  harte  Betonung  der  verbindenden 
Sehnenstreifen  zwischen  Schenkel  und  Wade,  auf  Signorellis  Arorliebe  für  die 
Kahlheit  der  Häupter,  die  das  Kugelige  der  Grundform  eines  Schädels  rein  hervor- 
treten läßt.  Er  verweist  auf  das  massive  Auftreten  der  Gestalten  „auch  im  schwere- 
losen Himmel“  und  auf  die  besondere  Art  Signorellis,  den  Muskulaturen  Relief  zu  geben: 

„Manche  Muskelschwellung  sieht  aus,  als  ob  sie  nicht  von  vorn,  sondern  von  der 
Seite,  im  Profil  gesehen  würde  . . . Eine  Art  von  Krampf  scheint  die  Glieder  zur 
klareren  Profilansicht  herumzudrehen.“ 

Und  am  Ende  einer  Reihe  ausgezeichnet  formulierter  Wahrnehmungen  faßt  Vischer 
den  Gesamteindruck  der  Aktkunst  Signorellis  in  ein  Gleichniswort,  das  an  die  vege- 
tabilische Welt  erinnert:  er  spricht  von  dem  „Gewächsartigen“  der  Akte  des  Meisters. 
In  der  Tat:  diese  Körper  haben  in  ihrer  vegetativen  Starrheit  das  Verwunderliche  der 
Bildung  einer  Koralle  und  auch  das  Vegetativ-Empfindungslose  dieser  Sphäre.  Dabei 
wäre  es  doch  falsch,  wollte  man  den  Akten  Signorellis  die  Initiative  zur  Bewegung 
absprechen.  Diese  Initiative  ist  da:  nur  daß  sie  in  ein  elastisches  und  kompliziertes 
System  von  mechanischen  Reflexbewegungsmöglichkeiten  verwandelt  zu  sein  scheint. 
Diese  Körper  enthalten  ungeheuer  viel  Willenskraft:  aber  sie  äußert  sich  nicht  als  das 
Organ  überlegener  moralischer  Sicherheit,  sondern  als  ein  System  robuster  mechanischer 
Notwendigkeiten,  als  ein  straffgefügter  Zusammenhang  brutaler  Kausalitäten,  als  ein 
Kosmos  von  stärkster  natürlich -mechanischer  Energetik.  Diese  Körper  haben  die 
Dynamik  genial  gedachter  Maschinen,  die  mit  einem  bestimmten  Kraftmaß  notwendig 
eine  bestimmte  Leistung  vollbringen.  Das  ist  der  Voluntarismus  der  Akte  Signorellis. 
Jedes  Problem  der  Malerei  ordnet  sich  dieser  Erfassung  des  Aktes  unter:  Licht  und 
Schatten  werden  hart  gegeneinander  abgeschnitten  und  die  Farbe  der  Haut  reizt  den 
Meister  so  wenig,  daß  er  sich  mit  allgemeinen  Gegensätzlichkeiten  begnügt  und  etwa 
auf  dem  Panbild  einen  weißlichen  Fleischton  gegen  olive,  braune  und  kupferne  Fleisch- 
töne ausspielt  und  daß  er,  um  die  anatomische  Struktur  des  Körpers  möglichst  rein  zu 
demonstrieren,  die  Darstellung  der  Haut  überhaupt  verabsäumt. 

Den  spezifischen  Aktinteressen  Signorellis  entspricht  auch  seine  Art  zu  kompo- 
nieren. Er  komponiert  seine  Akte  nach  den  Gesichtspunkten  der  anatomisch-demon- 
strativen Repräsentation.  Er  komponiert  daher  friesartig  in  die  Breite  und  bietet  dabei 
stilgerecht  jeden  Akt  in  einer  möglichst  weit  getriebenen  Vollständigkeit.  Die  Kom- 
positionen sind  nicht  zentralistisch:  sie  sind  additionell  und  fügen  Breite  an  Breite. 
Wie  Herrliches  mit  diesem  Aktkompositionssystem  zu  erreichen  ist,  das  zeigt  das 
Berliner  Panbild,  das  in  der  wundervollen  Parallelität  und  den  elementaren  Winkel- 
verhältnissen des  einfach  Zuständlichen  der  einzelnen  Akte  erst  von  Poussin  und  dann 
von  Maries  wiedergegeben  wurde. 

Die  Größe  der  Komposition  und  ein  angeborener  Sinn  für  die  Grenzen  des 
Wesentlichen  und  Unwesentlichen  hinderten  den  Meister,  die  Kenntnis  des  Aktes  bis 
zu  belanglosen  Intimitäten  weiterzutreiben.  Er  fand  ein  starkes  Schema,  einen  scharf 
und  hart  geprägten  Stil  der  Abkürzungen.  Und  es  ward  und  blieb  die  Art  des  Meisteis 
der  Domfresken  von  Orvieto,  die  Erscheinungen  im  Sinn  dieses  Stiles  für  die  Jahr- 
hunderte hartzuschmieden.  Was  Goethe  von  Mantegna  gesagt  hat,  gilt  auch  von 
Signorelli : 
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„Was  in  diesen  Bildern  für  eine  scharfe,  sichere  Gegenwart  dasteht!“ 

Das  ist  der  Stil  der  rationalen  Aktdarstellnng  im  Humanismus.  Mantegna  ver- 
tritt ihn  mehr  als  der  Vornehme  — wie  er  sich  auch  von  dem  Mantuaner  Herzog 
adeln  läßt  und  das  Leben  der  feinen  Bildung  liebt.  Signorelli  vertritt  ihn  als  der 
grobknochige  Ouvrier,  der  die  Dinge  „widerhaarig  und  feurig“  mit  der  breiten  Hand 
des  Plebejers  meistert. 
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feignorelli:  Die  Auferstehung  des  Fleisches.  Fresko  iu  der  Kapelle  der  Madonna  di  San  Brizio  im  Dom  zu  Orvieto. 


Botticelli:  Die  Wahrheit  und  die  Verleumdung.  Detail, 

Florenz,  Uffizien. 


375.  Botticelli:  Mars  und  Venus. 

London,  National-Gallory.  Photo  Hanfstaengl. 


DIE  FEINEN:  BOTTICELLI  UND  PIERO  DI  COSIMO 


Die  Darstellung  des  menschlichen  Körpers  hat  bei  Mantegna  und  Signorelli  etwas 
von  dem  Naturwissenschaftlichen  einfacher  Konstatierung  der  physiologischen  Tatsachen. 
Selbst  die  Kunst  des  alternden  Mantegna,  der  auf  einem  späten  Sebastianbilde  das 
„ nil  nisi  divinum  stabile  — cetera  fumus“  bekannte,  vermag  es  nicht,  dem  Körper 
über  die  bloß  sinnenfällige  Tatsächlichkeit  hinaus  ein  Jenseits  zu  geben.  Dennoch  hat 
Mantegna  im  Verlauf  seines  Schaffens  einmal  die  Linie  des  Hyperphysischen  berührt: 
in  der  Venus.  Dort  wird  der  Körper  zum  Träger  von  Stimmungen,  die  über  das  bloß 
Endliche  hinausweisen. 

Die  Notwendigkeit  einer  in  dieser  Art  den  Hintersinn  der  Erscheinung  ver- 
langenden Kunst  lag  in  der  Zeit.  Wie  sich  neben  Donatellos  Realismus  das  meta- 
physische Pathos  Masaccios  durchsetzte,  so  erhob  sich  neben  dem  physiologischen  Stil 
Mantegnas  und  Signorellis . die  sentimentalische  Bedeutsamkeit  Botticellis  und  Pieros. 

Piero  und  Sandro  sind  Menschen  von  ganz  anderer  Art.  An  die  Stelle  der  hart 
auftretenden  Rüstigkeit  eines  Signorelli  tritt  nun  eine  feinnervige  Kultur  des  Ästhe- 
tischen, der  gegenüber  der  wissende  Rationalismus  Signorellis  fast  altfränkisch  naiv 
erscheint.  Die  Zeit  der  starken  Nerven  ist  vorbei.  Es  beginnt  eine  Zeit  des  kulti- 
viertesten, raffiniertesten  Dandysm. 

Mantegna  und  Signorelli  — schon  das  scheint  bedeutsam  — sind  in  Landstädten 
zu  Hause  gewesen.  Piero  und  Sandro  sind  geborene  Florentiner:  ihr  Nervenapparat 
assimiliert  sich  von  früh  auf  dem  differenzierten  Wesen  einer  Großstadt,  die  in  der 
Arbeit  und  im  Genuß  des  Reichtums  eine  vielspältige  Menge  rastloser  Energien  ver- 
braucht. Piero  und  Sandro  haben  das  ästhetische  Bewußtsein  der  Großstädter:  Groß- 
städter sind  sie  durch  Geburt  wie  durch  Wahl  — und  zwar  Kinder  der  ersten  Groß- 
stadt der  Zeit. 

Piero  ist  arbiter  elegantiarum  bei  florentinischen  Karnevalszügen.  Er  wird  daher 
von  einer  leichten  großstädtischen  Popularität  in  die  Höhe  getragen.  Nicht  eigentlich 

Hausenstein,  Der  nackte  Mensch  27 
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376.  Piero  di  Cosimo:  Der  Tod  der  Prokris. 

London,  National-Gallery. 


Liebe  zur  Stadt  und  nicht  Liebe  der  Stadt  zu  ihm  trägt  ihn  und  seine  Kunst;  ihn 
erhält  jenes  Fluidum,  das  in  unpersönlicher  Art  die  flüchtigen  gegenseitigen  Be- 
rührungen der  Großstädter  vermittelt  und  das  zwar  machen  kann,  daß  man  durch  einen 
bloßen  Seitenblick  auf  der  Straße  mit  einer  vorübereilenden  Frau  jählings  vertraut 
wird,  aber  nicht,  daß  man  mit  ruhiger  Besonnenheit  persönliches  Leben  an  persön- 
liches Leben  anschließt.  Piero  ist  weiter  — und  wie  er  auch  Sandro  — das  Mitglied 
einer  großen  Künstlerschaft,  die  sich  innerhalb  der  großen  Stadt  mit  ihrer  Kunst  und 
ihren  Genüssen  am  Ilof  wie  auf  einer  Insel  der  Seligen  absondert  und  sich  der  Menge 
bewußt  nur  mit  der  Glorie  der  ästhetisch  Bevorzugten,  nur  mit  dem  Anspruch  des 
Artisten  auf  eine  heitere  und  unbefangene  Ainoralität,  kurz  als  etwas  Besonderes,  aus 
der  Menge  Ausgeschiedenes  zeigt. 

Dabei  sind  Piero  und  Sandro  keineswegs  glücklich.  Sie  sind  bis  auf  den  Grund 
der  Seele  zwiespältig.  Piero  ist  von  einer  neurasthenischen  Empfindsamkeit.  Er  ist 
weich  und  zur  Reflexion  geneigt.  Er  beharrt  nicht  auf  einem  Willen,  denn  er  hat 
keinen.  Er  liebt  die  Einsamkeit.  Eines  Tages  kehrt  er  nach  den  Zentren  des  Ver- 
gnügens zurück,  um  sich  in  den  Strudel  der  tollsten  Geselligkeit  zu  stürzen.  Er  ist 
einer  von  denen,  die  das  Elend  des  Amüsements  erfunden  haben.  Er  ist  in  keiner 
Weise  rangiert.  Vasari  meldet  einige  charakteristische  Bagatellen:  Piero  ist  unordent- 
lich, läßt  Haus  und  Garten  verkommen,  lebt  tagelang  von  einigen  gesottenen  Eiern, 
ist  krankhaft  empfindlich  gegen  Husten  und  Geräusche  und  zittert  vor  Gewittern.  Er 
endet  als  Sonderling1). 

Sandro  ist  ähnlich  paradox.  Er  gibt  den  Engeln  seiner  Madonnenbilder  Gesichter 
von  einer  japanisch  feinen  Sinnlichkeit  der  Zeichnung:  Gesichter  von  der  soignierten 
Art  einer  Courtisanenmaske.  Sie  alle  haben  etwas  vom  Stil  der  Simonetta  Vespucci 
des  Piero.  Er  ist  wie  später  Dante  Gabriele  Rossetti,  der  ihn  würdigte  wie  kein 
zweiter,  ein  Nervöser,  der  die  unheimlichste  und  wahrste  aller  Mischungen,  die  von 
Religiosität  und  Erotik,  erlebt.  Im  Grunde  ist  dieser  dandyhaft  leichte  Künstler  von 
einer  unsäglichen  Schwerfälligkeit.  Vasari  nennt  ihn  geradezu  einen  „Grübler“.  Das 
Geheimnis  der  zauberhaften  Grazie  dieses  Bildners  ist  eine  Seele,  der  anmutige  Frivo- 
lität im  Grunde  gänzlich  fremd  ist.  Botticelli  ist  ein  Sünder.  Seine  Lieblingslektüre 
ist  Dantes  Hölle.  Er  entwirft  einen  Kupferstich  dazu.  Er  malt  in  der  Sixtina.  Er 
wird  Anhänger  Savonarolas,  zerschneidet  seine  raffinierten  Madonnen  und  endet  als 


*)  Das  grundlegende  deutsche  Werk  über  Piero  ist  Fritz  Knapps  Monographie:  Piero  di 
Cosimo.  Ein  Übergangsmeister  vom  Florentiner  Quattrocento  zum  Cinquecento.  Halle  1899. 
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877.  Piero  di  Cosimo:  Venus,  Amor  und  Mars. 

Berlin,  Kaiser  Friedrich-Museum.  Photo  Hanfstaengl. 


Piagnone:  als  Klagebruder  aus  dem  Anhang  des  verstockt  revolutionären  Dominikaner- 
priors von  San  Marco. 

An  anderer  Stelle  ist  darauf  hingewiesen,  daß  die  Kunst  eines  Piero  und  eines 
Sandro  als  das  künstlerische  Korrelat  der  Kultur  jener  ästhetischen  jeunesse 
doree  erscheint,  deren  Herrschaft  nach  dem  Tode  des  alten  Cosimo  Medici  einsetzt. 
Daher  die  Vorliebe  für  den  jugendlichen  Körper.  Aber  die  Sache  ist  viel  problema- 
tischer als  sie  sich  zunächst  ansieht.  Der  quälende  Doppelsinn,  der  das  persönliche 
Leben  Pieros  und  Sandros  bezeichnet  und  eine  Tragödie  von  feinster  Zeichnung 
daraus  macht,  liegt  in  der  Zeit,  in  der  Generation.  Piero  und  Sandro  tragen,  was  die 
Zeit  trägt. 

Aus  dem  Dualismus  ihres  Lebens  heraus  werden  sie  einigermaßen  Romantiker. 
Gesellschaftlich  und  künstlerisch  greift  ein  Geist  der  Restauration  Platz.  Die  plebejisch 
gespreizte  Kraft  Signorellis  ist  dieser  Generation  der  güterreichen  Epigonen  nicht  nur 
verloren,  sondern  geradezu  unangenehm.  Man  hätte  sicherlich  in  der  Art  Signorellis 
in  die  Breite  arbeiten  können  — hätte  man  gewollt  und  gemußt.  Aber  dies  war  es 
eben:  man  wollte  und  mußte  nicht.  Das  ganze  Wesen  der  Zeit  drängte  nach  Noblesse. 
Man  gab  in  bewußtem  Gegensatz  gegen  die  Härte  der  älteren  Generation,  die  nur  die 
stehende  Figur  kannte,  liegende  Figuren.  Man  deutete  damit  an,  daß  man  die  ästhe- 
tische Kultur  des  dolce  far  niente  besaß.  Signorelli  mutete  als  der  Vertreter  einer 
brutalen  Generation  von  Parvenüs  an.  Man  wollte  von  dieser  Generation  — die  doch 
eigentlich  alles  Gut  mit  ihrem  zähen  und  robusten  Gründerfleiß  erworben  hatte  — 
Abstand  nehmen,  wollte  sich  distinguieren.  Man  suchte  nach  etwas,  das  dem  Erbe 
sozusagen  Legitimität  geben  könnte.  Man  verfiel  auf  die  Gotik,  die  von  fernher  das 
spröde  Profil  einer  aristokratischen  Vergangenheit  zeigte.  Man  verfiel  auf  das  Primi- 
tive. Wölfflin  spricht  von  „dekadierendem  Archaismus“.  Ein  sehr  gutes  Wort,  an 
dem  nur  das  eine  fraglich  ist:  ob  das  Wort  decadence  in  die  Bewertung  nicht  eine 
ungeschichtliche  Note  der  Mißbilligung  trägt.  Decadence?  Es  handelte  sich  um  eine 
geschichtliche  Etappe,  in  der  ein  enorm  differenziertes  Leben  war.  Aber  Leben  war 
auch  dies. 

Und  empfindet  man  an  den  Akten  und  Aktkompositionen  Pieros  oder  Sandros 
nun  ein  preziöses  Verlangen  nach  adelnder  Legitimität,  durch  die  — wie  bei  dem 
schlafenden  Mars  Botticellis  — traditionelle  Nuancen  des  bürgerlichen  florentinischen 
Naturalismus  nur  noch  leise  durchklingen,  so  ist  dies  Verlangen  der  Zeit  jedenfalls  in 
eine  wundervolle  Form  gegossen.  Aus  dem  zeitgeschichtlich  Bedingten  erwächst  uns 

27* 
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378.  Renoir:  Badende. 

Paris,  Sammluog  Blanche. 


unmerklich  etwas  Absolutes.  Piero  und  Sandro  finden  für  das,  was  sie  als  Menschen 
einer  bestimmten  Generation  bewegt,  Ausdrücke  von  objektiver  Gewalt.  Der  Mars  des 
Piero  vermeidet  das  Lässige  gemäß  der  chevaleresken  Beherrschtheit  der  Generation, 
die  um  1470  jung  war.  Die  ruhende  Venus  auf  dem  Bild  Botticellis  und  die  auf 
Pieros  Bild  erzwingen  von  ihrem  Körper  die  leise  Erstarrung,  das  Gläserne  der  Hal- 
tung gemäß  der  feinen  Sperrigkeit  der  florentinisehen  Etikette.  Allein  was  besagt  das 
zuletzt?  Wir  gehen  auf  diesen  Wegen  doch  nur,  um  am  Ende  wieder  den  Ausgang 
in  die  freie,  absolute  Welt  des  Künstlerischen  zu  gewinnen,  wo  Jahrhunderte  und  Jahr- 
tausende gar  nichts,  künstlerische  Tatsachen  alles  bedeuten. 

So  sind  die  Figuren  Pieros  und  Botticellis  doch  wieder  gegenüber  primitiveren 
Linien  frei  und  selbständig.  Aus  einem  speziellen  Zeitanlaß  heraus  und  allenfalls  sogar 
aus  dem  Historischen  eine  eigene  Tat  zu  entwickeln,  die  absoluter  Geltung  zustrebt: 
das  ist  Kunst.  Das,  was  wir  Stilunterschiede  nennen,  ist  für  den  Künstler  doch  nur 
eine  lächerliche  Philologenweisheit,  die  für  die  Universalität  künstlerischen  Genußver- 
mögens gar  nichts  verschlägt. 

Losgelöst  von  allen  zeitgeschichtlichen  Kommentaren  wirken  Pieros  und  Sandros 
Körperformungen  schließlich  am  allerreinsten.  Sprechen  wir  von  Gesellschaftlichem, 
von  Generationen,  von  Kulturgeschichte,  so  tun  wir  es  zu  Recht  nur,  um  uns  aller 
dieser  Dinge  zu  entledigen  und  nach  der  Überwindung  dort  anzugelangen,  wo  die 
Kunst  selber  in  ihrer  zeitlosen  Formbedeutung  glänzt. 

Darum  ist  uns  am  Ende  eine  Aktkomposition  Gauguins  oder  das  Lesbosbild 
Girieuds  dasselbe  Formproblem  wie  eine  Aktkomposition  Pieros.  Und  die  tote  Prokris 
in  der  Landschaft  ist  uns  dasselbe  Problem  wie  die  Freiluftaktmalerei  Corots.  Selbst- 
verständlich führen  von  den  allgemeinsten  Empfindungsanalogien,  die  gleichsam  von 
den  letzten  Gesetzen  einer  Kultur  künstlerischen  Körperaufbaus  handeln,  wieder  kleine 
Wege  zu  den  unterscheidenden  Besonderheiten  zurück.  Piero  und  Sandro  haben  auf 
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379.  Gauguin:  Tahitianerin. 


(len  Bildern  von  „Mars  und  Venus“  noch  viel  von  dem  durch  Donatello  inaugurierten 
statuarischen  Figurenstil.  Die  Formen  grenzen  sich  hart  gegen  den  Raum  ab.  Girieud 
will  nicht  Statuarik,  sondern  den  Akkord  der  Linien  auf  der  Fläche.  Er  will  mit  dem 
Akt  das  Mysterium  des  Ornaments.  Und  wenn  Piero  auf  dem  Bild  der  Prokris  unter 
dem  Einfluß  Leonardos  und  Sodomas  eine  ungemein  feine  Empfindung  für  den  atmo- 
sphärisch bedingten  Ton  und  Umriß  des  Fleisches  entwickelte,  so  verschmolz  Corot  das 
Fleisch  mit  dem  Ambiente,  mit  den  Zaubern  des  Landschaftlichen  zu  einer  noch  viel 
vollkommeneren  Weichheit. 

Aber  trotz  diesen  Sonderaufgaben,  die  sich  entwicklungsgeschichtlich  einstellten, 
bleibt  immer  wieder  als  eigentliche  künstlerische  Quintessenz  die  Verwandtschaft  der 
Versuche,  mit  dem  Nackten  die  ursprünglichsten  Möglichkeiten  der  ruhenden  Form 
zu  verkörpern.  Hier  mag  man  mit  einer  und  derselben  Empfindung  das  Prokrisbild 
des  Piero  und  die  Badenden  Renoirs  umfassen. 

So  löst  sich  die  Darstellung  des  Nackten  aus  allen  engeren  Klassifikationen,  aus 
dem  Sozialästhetischen,  aus  der  speziellen  Problem  weit  des  Malerischen,  des  Statua- 
rischen, des  Genremäßigen  und  Historisch-Mythologischen,  des  Atmosphärischen,  des 
Linear-Ornamentalen  und  Monumental-Dekorativen  los,  und  es  bleibt  nur  das  Gemein- 
same der  absolutesten  Formenschöpfung  durch  die  Entfaltung  des  ruhenden  nackten 
Leibes.  Es  bleibt  das  eigentlich  Künstlerische:  der  Körper  als  umfassendste  Art  des 
Stillebens,  das  in  sich  selber  gefestigt  ist  und  doch  ahnen  läßt,  daß  auch  die  geformteste 
Sichtbarkeit  nur  der  Anfang  der  unauflösbaren  Wunder  des  Daseins  ist. 
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380.  Leonardoscliule  (Luini):  Jesus  und  Johannes 
als  Kinder. 

Madrid,  Prado.  Photo  Hanfstaengl. 


DIE  SUMME  DES  HUMANISMUS:  LEONARDO 

Leonardo  ist  der  umfassendste  und  am  meisten  spezifische  Genius  des  Humanismus. 
In  ihm  erreicht  der  J Inmanismus  die  äußersten  Grenzen  der  Konsequenz  und  in  ihm 
erlebt  er  den  Anfang  der  Katastrophe.  In  ihm  gewinnt  der  Humanismus  die  Über- 
reife seines  eigentlichsten  Wesens:  die  raffinierteste  Kasuistik  einer  über  Kunst  reflek- 
tierenden bürgerlichen  Aufklärung  empfängt  in  Leonardos  Praxis  und  in  Leonardos 
Theorie  klassische  Gestalt. 

Wir  haben  erörtert,  daß  die  Renaissanceästhetik  ihrem  allgemeinsten  Wesen  nach 
illusionistisch  ist.  Sie  ist  es,  obwohl  das  illusionistische  Wollen  etwa  im  Werk  Ma- 
saccios  oder  Botticellis  eine  auserlesene  künstlerische  Bändigung  erfährt.  Überhaupt 
gilt  uns  der  Begriff  des  Illusionismus  hier  nicht  in  einem  stumpf  wörtlichen  Sinn, 
wiewohl  die  Grenze  einer  ganz  wörtlichen  Bedeutung  in  der  Renaissance  mitunter 
angestrebt  und  erreicht  wurde.  Man  mag  sich  jenes  naturalistischen  Faunskopfs 
erinnern,  den  nach  Yasaris  Bericht  der  junge  Michelangelo  gemeißelt  hat  und  dem  er 
gar  dem  Kunstverstand  des  Mediceers  Lorenzo  zuliebe  einen  Marmorzahn  ausschlug, 
um  das  Ordinäre  der  Illusion  vollkommen  zu  machen.  Verwandtes  wird  bei  Yasari 
auch  von  Leonardo  erzählt.  Er  malte  eines  Tages  ein  Schild,  das  die  Wirkung  eines 
Medusenhauptes  haben  sollte. 

„Zu  diesem  Zweck  brachte  er  nach  seinem  Zimmer  Eidechsen,  Grillen,  Schlangen, 
Schmetterlinge,  Heuschrecken,  Fledermäuse  und  andere  seltsame  Tiere  dieser  Art  und 
erbaute  aus  diesem  wunderlichen  Haufen  durch  verschiedenartige  Zusammenstellung 
ein  gräßliches  und  erschreckendes  Untier,  gab  ihm  einen  vergifteten  Atem  und  einen 
feurigen  Dunstkreis  und  ließ  es  aus  einem  dunklen  zerborstenen  Felsen  hervorkommen, 
Gift  aus  dem  offenen  Rachen,  Feuer  aus  den  Augen,  Rauch  aus  den  Nüstern  sprühen, 
so  wunderbar,  daß  es  fürwahr  ungeheuerlich  und  schrecklich  erschien.“ 

Als  der  Besteller  das  Bild  sah,  fuhr  er  zurück:  „nicht  bedenkend,  daß  er  ein 
Schild  und  nur  ein  gemaltes  Untier  vor  Augen  habe.“ 

Und  nun  die  Pointe.  Leonardo  hält  den  Besteller  zurück  und  spricht: 
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„Dies  Werk  ist  brauchbar  für  den  Zweck,  für  den  es  gearbeitet  wurde.  Nehmt 
es  und  tragt  es  fort.  Dies  ist  die  Wirkung,  die  man  vom  Kunstwerk  erwartet.“ 

Der  Herzog  von  Mailand  erwarb  das  Ding  um  dreihundert  Dukaten. 

In  dieser  Leistung  Leonardos  liegt  selbstverständlich  Ironie.  Aber  es  liegt  auch 
ernster  künstlerischer  Anspruch  darin.  Die  Anekdote  enthält  das  ganze  Dilemma  einer 
Kunst,  die  den  Weg  zum  Illusionismus  einmal  prinzipiell  betreten  hat.  Diese  Kunst 
rettet  sich  vor  sich  selber  durch  Selbstironie.  In  den  komplizierten  Verhältnissen 
solcher  Kunst  wird  die  Selbstironie  zum  künstlerischen  Prinzip.  Das  ungeheure  Können 
resigniert  zu  einem  Lächeln  über  sich  selber.  Das  leonardeske  Lächeln  wird  zur  be- 
herrschenden Stimmung  einer  ganzen  Weltanschauung. 

Es  ist  ein  Korrelat  dieser  Weltanschauung,  wenn  Leonardo  sich  zu  einem  physio- 
logischen Materialismus  bekennt.  Eins  bedingt  das  andere:  der  Künstler,  der  von  der 
Bilderscheinung  die  Illusion  einer  Wirklichkeit  fordert,  kann  unmöglich  etwas  anderes 
zugrunde  legen  als  das  Materielle  eines  Gegenstandes  — und  der  Künstler,  der  am 
Gegenstand,  etwa  am  menschlichen  Körper,  wesentlich  nuancierte  Physis,  differen- 
zierteste materielle  Mechanik  sieht,  muß  künstlerisch  die  Illusion  des  Physischen,  des 
Materiellen  anstreben.  Und  so  gibt  Leonardo  in  der  Tat  sein  Credo  im  Augenblick 
des  menschlichen  Leibes  folgendermaßen: 

„ . . . li  animali  di  quattro  piedi,  infra  li  quali  e l’omo,  che  ancora  lui  nella  in- 
fantia  va  con  quattro  piedi  . . .“ 

Dies  ist  zugleich  ein  bürgerlich-demokratischer  Protest  gegen  die  aristokratisch 
geistreiche  Sprödheit  der  Hofkünstler  des  Lorenzo:  gegen  Botticelli  und  Piero  di 
Cosimo. 

Leonardo  ist  Schüler  Verrochios,  also  ein  Jünger  des  bürgerlichen  Realismus 
von  Florenz.  Aber  wenn  es  Künstler  gibt,  die  über  die  Maßstäbe  der  Klassenkultur, 
in  der  sie  Wurzel  faßten,  schließlich  hinauswachsen,  dann  gehört  Leonardo  als  einer 
der  größten  zu  ihnen.  Er  hat  die  Möglichkeiten  seines  Zeitalters  auf  so  gewaltige 
Art  in  ein  System  gebracht,  daß  man  das  zeitlich  Beschränkte  der  Voraussetzungen 
endlich  kaum  mehr  empfindet  und  das  Gefühl  hat,  wahrhaftig  an  das  Absolute  alles 
Menschlichen  zu  rühren.  Und  wiederum  kehrt  man  zu  Empfindungen  zurück,  die  von 
dem  Begrenzten  eines  Zeitgeistes  sprechen.  Zwischen  diesen  Polen  entwickelt  sich 
unser  Verhältnis  zu  Leonardo.  Keiner  umfaßt  alles.  Aber  jeder  Große,  der  die  Mög- 
lichkeiten seiner  begrenzten  Zeit  restlos  durcherlebt,  rührt  an  das  Unendliche  der 
Menschlichkeit. 

Leonardo  ist  als  Maler  Experimentalphysiker.  Als  Experimentalphysiker  gelangt 
er  zu  den  feinsten  Gesetzmäßigkeiten,  zu  deren  Formulierung  sich  ihm  mathematisch  benenn- 
bare Verhältnisse  darbieten.  Leonardo  ist  ganz  und  gar  nicht  spekulativ  im  Sinne  der 
Scholastiker  und  der  Mystiker  — im  Sinne  der  Gotik.  Er  ist  auch  nicht  enzyklo- 
pädisch im  Sinn  der  Gotik.  Wohl  umfaßt  er  mit  dem  Blick  schwindelerregende  Aus- 
maße: aber  alles  erzielt  er  induktiv,  vom  experimentell  begriffenen  Einzelfall  aus.  Er 
ist  jenseits  aller  metaphysischen  Dogmatik  angelangt.  Prinzipienlehren  gewinnt  er  nur 
aus  der  exakt  bezeichneten  Erfahrung. 

Insofern  nennt  er  die  Kunst  eine  Wissenschaft:  Kunst  ist  die  V issenschaft  von 
der  sinnlich  angewandten  Verhältnismäßigkeit  der  Teile,  die  darstellende  Experimental- 
physik der  armonia  delle  bellezze,  des  dolce  concento  der  proporzionali  bellezze. 

Der  Wege  zu  dieser  Wissenschaft  sind  zwei:  die  Perspektive  und  die  Experi- 
mentalphysik des  Lichts.  Beide  vermitteln  in  der  Verbindung  eine  Einheit  der  sinn- 
lichen Welterfassung:  der  wissenschaftliche  Künstler  sieht  in  der  sinnlichen  Welt  — 
und  nur  sie  ist  ihm  wirklich  — die  „Linie  aus  Licht“,  „la  linea  radiosa“. 

Farben  sind  nur  Modalitäten  der  linea  radiosa:  sie  ist  alles.  Die  einfachen 
Naturfarben  — die  elementaren,  neutralsten  Erscheinungsformen  der  linea  radiosa  — 
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381.  Leonardo:  Handzeichnung. 

Windsor. 


sind  Gell)  und  Rot.  Blau  ist  ein  Kompromiß  der  höchsten  und  der  niedrigsten  Hellig- 
keit; es  ist  aus  Licht  und  Finsternis  gemischt.  Grün  entsteht  aus  Gell)  und  Blau. 
Alle  anderen  Farben  entstehen  durch  weitere  Mischung. 

Nie  erscheint  aber  die  Farbe  als  etwas  Absolutes;  immer  ist  sie  durch  das  Licht 
relativiert. 

„Kein  Körper  zeigt  sich  uns  je  durchaus  in  seiner  eigentlichen  Farbe.“ 

„Fast  niemals  werden  wir  sagen  können,  daß  die  beleuchtete  Körperoberfläche 
von  der  eigentlichen  Farbe  des  Körpers  sei.“ 

„Nimmst  du  eine  weiße  Leiste,  bringst  sie  in  eine  verfinsterte  Lokalität,  und  lassest 
sie  durch  drei  Lichtspalten  Licht  auffangen,  nämlich  von  der  Sonne,  vom  Feuer  und 
vom  II  immel,  so  ist  diese  Leiste  von  dreierlei  Farbe.“ 

An  anderer  Stelle  des  Maltraktats  finden  sich  die  Worte: 

„Jede  Stelle  der  Oberfläche,  die  einen  Körper  umgibt,  wandelt  ihre  eigene  Farbe 
zum  Teil  in  die  Farbe  desjenigen  Gegenstandes  um,  der  ihr  gegenübergestellt  ist.“ 

Aber  nicht  allein  die  Farben  erscheinen  nie  als  ein  Ansichsein,  sondern  auch  die 
Elemente  der  Zeichnung.  Es  gibt  weder  in  der  Wissenschaft  überhaupt,  noch  in  der 
Malerei,  die  ein  Teil  von  ihr  ist,  eine  Linie  von  einer  sinnlichen  Tatsächlichkeit. 

„Durch  die  Entfernung  werden  die  Dinge  zweideutig  und  zweifelhaft  von  Aus- 
sehen; so  mache  sie  also  auch  mit  solcher  Verschwommenheit,  sonst  werden  sie  in 
deiner  Malerei  nicht  ebenso  entfernt  aussehen.  Und  umschreibe  ihre  Grenzen  nicht 


424 


382.  Leonardo:  Aktzeichnungen. 

Paris,  Louvre. 

mit  bestimmter  Veränderung,  denn  die  Grenzen  sind  Linien  oder  Winkel,  und  da  sie 
also  von  den  kleinen  Dingen  die  letzten  an  Kleinheit  sind,  so  sind  sie  nicht  etwa  nur 
in  der  Ferne,  sondern  auch  in  der  Nähe  unsichtbar. 

Sind  die  mathematischen  Linien  und  ebenso  der  Punkt  unsichtbare  Dinge,  so 
ist  der  Umriß  der  Gegenstände,  auch  in  der  Nähe,  gleichfalls  unsichtbar,  denn  auch 
er  besteht  nur  aus  Linie.“ 

Nach  diesen  allgemeinen  experimentell-physikalischen  Erörterungen  wendet  sich 
Leonardos  Traktat  der  Körperdarstellung  zu.  Die  Kapitel  über  die  Darstellung  des 
Nackten  sind  in  dem  durch  den  Reichtum  an  physikalisch-ästhetischer  Kasuistik1) 
fabelhaften  Notizenbuch  über  die  Kunst  der  Malerei  das  Aufregendste.  Wir  wollen 
hier  einige  der  wichtigsten  Stellen  zusammenbringen. 

Zunächst  erörtert  Leonardo  die  Prinzipien  der  sozusagen  absoluten  Form. 

„An  Toten  oder  Schlafenden  sehe  kein  Glied  lebendig  oder  wach  aus;  der  Fuß, 
auf  dem  das  Gewicht  des  Menschen  lastet,  sei  platt  gedrückt  und  nicht  mit  spielenden 
Fußzehen.“ 

„Muskulös  sind  angestrengte  Gliedmaßen  zn  bilden,  ruhende  ohne  Muskeln  und 
weich  in  der  Form.“ 


*)  Eiu  extremes  Beispiel  leonardesker  Kasuistik  ist  in  folgender  Kapitelüberschrift  aus  dem 
trattato  della  pittura  angezeigt:  „Von  den  Schatten  der  Gesichter,  die  beim  Passieren  einer  auf- 
geweichten Straße  nicht  zur  Fleischfarbe  stimmen,  der  sie  eigentlich  angehören.“ 
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„Die  Gliedmaßen  sollen  nicht  alle  nach  einer  und  derselben  Richtung  gehen.“ 
Wie  eine  Ablehnung  des  demonstrativen  Stils  Signorellis  wirken  die  folgenden  Worte: 
„Ich  rufe  dir,  Maler,  ins  Gedächtnis,  daß  du  bei  den  Bewegungen,  die  du  als 
von  deinen  Figuren  ausgefiihrt  vorstellst,  nur  jene  Muskeln  sichtbar  werden  lassest, 
die  bei  der  Bewegung  oder  Aktion  deiner  Figur  zur  Verwendung  kommen.  Der 
Muskel,  der  im  vorliegenden  Falle  am  meisten  zur  Verwendung  kommt,  trete  auch  am 
deutlichsten  hervor,  der,  der  gerade  in  geringerem  Maße  gebraucht  wird,  werde 
weniger  scharf  bezeichnet,  und  ein  gar  nicht  zum  Gebrauch  kommender  bleibe  schlaff 
und  weich  und  mache  sich  wenig  bemerklich1).“ 

„Ein  nackter  Körper,  der  mit  großer  Deutlichkeit  aller  seiner  Muskeln  dar- 
gestellt ist,  ist  ohne  Bewegung;  denn  er  kann  sich  nicht  bewegen,  wenn  nicht  ein 
Teil  seiner  Muskeln  nachläßt,  während  die  gegenüberliegenden  anziehen.  Und  die, 
die  nachlassen,  entbehren  der  Deutlichkeit;  nur  die,  die  anziehen,  treten  stark  hervor 
und  werden  deutlich  sichtbar.“ 

„An  den  nackten  Figuren  sollen  nicht  alle  Muskeln  samt  und  sonders  scharf 
herausgebildet  werden,  denn  das  fällt  mühselig  und  anmutlos  aus.“ 

„Ein  Muskel  für  sich  spricht  öfters  seine  einzelnen  Teilchen  mittels  seiner  Tätig- 
keit in  einer  Weise  aus,  wie  sie  sich  vorher  ohne  diese  Tätigkeit  in  ihm  nicht  zeigten.“ 
„O  Maler  Anatom,  schaue  zu,  daß  die  allzugroße  Kenntnis  der  Knochen,  Sehnen 
und  Muskeln  nicht  Ursache  werde,  daß  du  ein  hölzerner  Maler  seiest,  indem  du  deine 
nackten  Figuren  ihr  ganzes  Muskelspiel  willst  zeigen  lassen  . . .“ 

Und  nun  erfolgt  die  Anwendung  der  Theorie  von  Licht  und  Perspektive  auf 
die  Körperform. 

„Die  Grenzen  oder  Umrisse  des  Körpers  sind  von  so  außerordentlich  zarter  Er- 
scheinung, daß  schon  bei  jedem  kleinen  Zwischenraum  zwischen  Gegenstand  und  Auge 
das  Auge  die  Züge  des  Freundes  oder  Verwandten  nicht  mehr  deutlich  erfaßt  und 
diesen  nicht  erkennt,  wenn  ihm  nicht  durch  das  Kleid  oder  das  allgemeine  Ganze  (der 
Gestalt)  mit  diesem  Ganzen  auch  über  den  Teil  Aufschluß  wird.“ 

„Mache  keine  profilierten  Ränder!  Zeichne  nicht  alle  einzelnen  Haupthaare  ge- 
trennt! Gib  keine  weißen  Lichter,  außer  an  weißen  Gegenständen;  die  Lichter  haben 
den  ersten  Grad  der  Schönheit  der  Farbe  zu  zeigen,  auf  der  sie  Platz  nehmen.“ 

„Stellst  du  Figuren  im  Freien  dar,  so  sind  sie,  wenn  die  Sonne  nicht  scheint, 
mit  einer  großen  Menge  von  Licht  rings  umkleidet;  sieht  sie  aber  die  Sonne,  so 
werden  ihre  Schatten  im  Verhältnis  zu  den  Lichtseiten  sehr  dunkel  sein  und  es  werden 
sowohl  die  Körper  als  die  Schlagschatten  scharfe  Ränder  haben.  Solche  Schatten 
werden  mit  den  Lichtern  wenig  übereinstimmen,  denn  von  der  einen  Seite  her  leuchtet 
das  Blau  der  Luft  und  färbt  das  Stück,  das  es  sieht,  mit  seiner  Farbe,  und  zwar 
wird  dies  an  weißen  Gegenständen  sehr  augenfällig.  Die  Seite,  die  von  der  Sonne 
beschienen  wird,  zeigt  sich  der  Sonnenfarbe  teilhaftig.  Die  Seite  aber,  die  der 
Sonnenschein  nicht  sieht,  hat  die  Farbe  der  Luft,  und  wer  selbige  Körper  er- 
blickt, der  denkt,  sie  seien  zweifarbig.  Zeigst  du  die  Ursachen  derartiger  Schatten 
und  Lichter,  so  kannst  du  dich  dem  nicht  entziehen:  du  mußt  die  Schatten  und 
Lichter  der  Wirkung  dieser  Ursachen  teilhaftig  werden  lassen;  wenn  nicht,  so  ist  dein 
Verfahren  eitel  und  falsch.  Befindet  sich  deine  Figur  aber  in  einem  dunklen  Hause, 
und  du  siehst  sie  von  außen  her,  so  hat  sie  dunkle  und  verblasene  Schatten,  wenn 
du  mit  der  Richtung  des  Lichtes  stehst.  Eine  solche  Figur  hat  Anmut  und  bringt 
dem,  der  sie  nachbildet,  Ehre,  denn  sie  ist  von  großem  Relief,  und  die  Schatten  sind 
sanft  und  Verblasen,  sonderlich  an  der  Seite,  an  die  die  Dunkelheit  des  Hauses 
weniger  hinreicht,  denn  sie  sind  daselbst  fast  unmerklich.“ 

x)  Einen  guten  Ausdruck  für  die  Art  der  Maler,  die  Leonardo  hier  im  Sinn  hat,  findet 
Goethe  in  der  Schrift  „Der  Sammler  und  dieSeinigen“ : „Charakteristiken  Skelettisten,  Winkler, Steife.“ 
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383.  Schule  Leonardos  (Luini):  Daphnes  Verwandlung  in  einen  Lorbeerbaum. 

Mailand,  Brera. 


„Vor  allem  hüte  man  sich,  wie  ich  schon  gesagt  habe,  vor  scharf  voneinander 
abgegrenzten  Lichtern  und  Schatten,  denn  diese  wirken  nachher,  wenn  du  sie  von 
weitem  betrachtest,  wie  bunt  angestrichen  und  solche  Werke  fallen  schwerfällig  und 
anmutlos  aus.“ 

In  diesen  Notizen  zeigt  sich  eine  unverkennbare  Richtung  auf  die  Kanonisierung 
einer  bestimmten  Wirklichkeitserfassung.  Das  wissenschaftliche  Verhältnis  des  Malers 
zur  Welt  bereitet  den  leonardesken  Stil.  Unter  der  Hand  verwandelt  sich  dem 
Meister  die  wissenschaftliche  Objektivität  in  ein  Problem  des  persönlichen  und  Zeit- 
geschmacks. Aus  der  Tatsache,  daß  man  Linien  und  Farben  nicht  positiv  sieht,  läßt 
sich  zweifellos  auch  folgern,  daß  man  die  künstlerische  Aufgabe  hat,  die  linearen  und 
koloristischen  Andeutungen  der  Natur  subjektiv  zu  verstärken.  Unsere  Gegenwart  ist 
geneigt,  diese  Konsequenz  zugunsten  der  lokalen  Linie  und  der  lokalen  Farbe  zu 
ziehen.  Anders  Leonardo.  In  der  Richtung,  in  die  ihn  die  historische  Entwicklung 
einmal  getrieben  hatte,  kommt  er  zu  dem  ästhetischen  Schluß,  daß  man  den  Mangel 
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des  Phänomens  an  örtlicher  Positivität  der  Linie  und  Farbe  akzeptieren  und  dar- 
stellen müsse.  So  gelangt  Leonardo  zu  dem  Satz: 

„Das  Helldunkel  im  Verein  mit  den  Verkürzungen  ist  die  höchste  Ehre  der 
Wissenschaft  von  der  Malerei.“ 

Ein  Bekenntnis,  das  für  seinen  ersten  Teil  vom  Pleinairismus,  für  den  ersten  und 
den  zweiten  Teil  vom  Expressionismus  unbedingt  abgelehnt  wird  und  schon  darum  den 
Charakter  der  Subjektivität  einer  bestimmten  Zeit  und  einer  bestimmten  Person  haben 
muß.  Ganz  konsequent  verbleibt  der  Meister,  der  mit  einem  zeitgeschichtlich  not- 
wendigen logischen  Sprung  für  jeden  Gegenstand  und  insbesondere  für  den  Akt  die 
Auflösung  des  Konturs  und  der  Farbe  im  Helldunkel  empfiehlt,  der  Meister,  der  das 
Schwimmende  der  Erscheinung  zu  einem  allgemeinen  Stil  des  konsequentesten  und 
neutralsten  Relativismus  gestaltet,  der  Meister,  der  darum  die  Mischung  von  Rot  und 
Gelb  und  die  Mischung  von  Tag  und  Nacht,  also  Braun  und  Blau  auch  für  Akt- 
kompositionen liebt  — ganz  konsequent  gelangt  er  dazu,  der  Malerei  noch  immer 
relativ  plastische  Aufgaben  zuzuweisen. 

„Eine  Malerei  wird  für  die  Beschauer  nur  dadurch  wunderbar,  daß  sie  das,  was 
nichts  ist,  wie  erhaben  und  von  der  Wand  losgelöst  aussehen  läßt;  die  Farben  aber 
bringen  einzig  den  Meistern  Ehre,  die  sie  bereiteten,  denn  durch  sie  wird  keine  andere 
Bewunderung  hervorgebracht  als  die  ihrer  Schönheit,  und  die  ist  nicht  das  Ver- 
dienst des  Malers,  sondern  dessen,  der  die  Farben  gemacht  hat.  Und  es  kann  eine 
Sache  in  häßliche  Farben  gekleidet  sein,  darum  aber  doch  die  Bewunderung  der  Be- 
schauer erregen,  weil  sie  rund-erhaben  aussieht,“ 

Und  folgendermaßen  beschreibt  er  den  Apparat,  der  ihm  den  schummerigen,  schwim- 
menden Eindruck  eines  Aktes  wie  des  Johannes  oder  der  Monna  Lisa  von  Chantilly,  das 
oszillierende  1 Ielldunkel  und  dieCrescendosund  DecrescendosseinerHautmalerei ermöglicht: 
„Das  Fenster  in  Malerzimmern  sei  mit  Leinwand  bezogen  und  ohne  Fensterstäbe  und 
Kreuze.  Es  sei  gegen  seine  Ränder  hin  mit  einer  aus  Schwarz  gefertigten  Abtönung 
ins  Dunkle  versehen,  derart,  daß  das  Licht  nicht  durch  die  Fensterumrahmung,  bis 
an  dieselbe  herangehend,  abgeschnitten  werde,  sondern  nach  ihr  hin  allmählich  abnehme.“ 
Bleibt  nach  allem  für  eine  extreme  Betätigung  im  koloristischen  oder  zeich- 
nerischen und  auch  im  statuarischen  Sinn  kein  Raum,  so  ist  klar,  daß  Leonardo  end- 
lich auch  dazu  gelangen  muß,  das  psychophysikalische  Element  einzuführen,  um  das, 
was  seiner  Kunst  an  einseitigem  Radikalismus  gebricht,  durch  eine  relativistische 
Neutralität  nach  allen  Seiten  zu  einer  skeptischen  Vollkommenheit  abzurunden: 

„Diejenige  Figur  ist  nicht  lobenswert,  die  nicht  durch  ihre  Gebärde  ihre  Leiden- 
schaft des  Gemüts  ausdrückt.“ 

„Ein  guter  Maler  hat  zwei  Hauptsachen  zu  malen,  nämlich  den  Menschen  und 
die  Absicht  (den  concetto)  seiner  Seele.  Das  erstere  ist  leicht,  das  andere  schwer;  denn 
es  muß  durch  die  Gesten  und  Bewegungen  der  Gliedmaßen  ausgedrückt  werden.“ 

„Wenn  die  Figuren  nicht  lebendige  Gebärden  machen,  daß  sie  damit  in  ihren 
Gliedern  die  Absicht  ihrer  Seele  ausdrücken,  so  sind  sie  doppelt  tot.“ 

Endlich  wird  auch  „Anmut“  verlangt. 

So  gelangt  Leonardo  auf  dem  Weg  einer  unermüdlichen  Induktion  zu  einem 
enzyklopädischen  Stil.  Lächelnd  empfindet  er  die  Mühseligkeit  dieser  unendlichen 
Sammlung  von  Erfahrungen. 

Die  Unendlichkeit  der  Mühsalen,  die  sich  in  seinem  Leben  zusammenfügen  wie 
musivische  Steinchen  zu  einem  Mosaik,  gibt  dem  Künstler  zuletzt  auch  noch  einen 
Zug  von  Metaphysischem:  etwas  Mysteriöses,  das  wir  anbeten  wie  das  Jahrtausende 
alte,  allwissende  Antlitz  eines  Gottes. 

Unbemerkbar  geht  die  Mühsal  der  wissenschaftlich-ästhetischen  Empirie  in  das 
Gefühlsmäßige  des  künstlerischen  Geistes  über.  Apoll  verbindet  sich  mit  dem  Dionysos. 
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381.  Dem  Leonardo  zugeschrieben:  Halbaktstudie  zur  Monna  Lisa.  Handzeichnung. 

Chantilly,  Musee  Cond6. 


Und  aus  den  Formen  des  Johannes  Leonardos,  in  denen  so  viel  zusammengefügte 
und  fein  vertriebene  Klugheit  ist,  aus  den  Aktskizzen,  die  sich  im  Anfang  wie  tech- 
nische Werkzeichnungen  gebärden,  weht  uns  am  Ende  mächtiger  als  alles  Wissen  der 
rätselhafte  Geist  der  unauflöslichen  Künstlerschaft  an. 

Und  nur  ein  Künstler  konnte  überhaupt  zu  dem  wissenschaftlichen  Motto  gelangen: 

„Das  Auge,  das  man  das  Fenster  der  Seele  nennt,  ist  die  Hauptstraße,  auf 
der  das  Sensorium  am  reichhaltigsten  und  großartigsten  die  unzähligen  Werke  der 
Natur  in  Betracht  ziehen  kann1).“ 

*)  Zu  den  Ausführungen  über  Leonardo  vergleiche  man  folgende  Literatur:  Leonardo:  Das 
Buch  von  der  Malerei.  Quellenschriften  für  Kunstgeschichte.  Hefte  XV,  XVI,  XVII  und  XVIII. 
1882.  Von  älteren  Ausgaben:  Traittö  de  la  peinture  de  Leonard  de  Vinci  donnö  au  public  et 
traduit  d’italien  en  francois  par  E.  F.  S.  D.  C.  (De  Chambray).  A Paris,  de  Pimprimerie  de  Jacques 
Langlois.  1651.  Mit  Figuren  nach  Poussin.  (Ein  italienisches  Manuskript  kam  durch  del  Pozzo 
1640  an  de  Chambray,  als  dieser  in  Rom  war.)  Endlich  James  Wolff:  Leonardo  als  Ästhetiker 
(Jena  1901)  und  Julius  Lange:  Studien  über  Leonardo  (Straßburg  1911).  Lange  verweist  unter 
anderem  darauf,  daß  Leonardo  die  Gesichter  und  Gesichtsteile  in  ein  Zahlensystem  gebracht  hatte, 
so  daß  es  ihm  zum  Beispiel  möglich  war,  eine  bestimmte  Nasenbiegung  einfach  arithmetisch  zu 
notieren. 
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DIE  ÜBERWINDUNG  DES  HUMANISMUS  DURCH  DEN  ÜBERMENSCHEN: 

MICHELANGELO 


Goethe  schreibt  in  seinen  .Betrachtungen  im  Sinne  der  Wanderer“  um  1829: 

„Plastik  wirkt  eigentlich  nur  auf  ihrer  höchsten  Stufe.“ 

Wenn  es  einen  Künstler  gibt,  auf  den  dies  Wort  zutrifft,  dann  ist  es  Michel- 
angelo. Wir  mögen  den  Horizont  unserer  Empfänglichkeit  so  weit  dehnen  als  wir 
wollen,  und  mögen  an  alle  die  anderen  Dinge  denken,  die  wir  zum  Gewaltigsten  der 
Bildhauerei  zählen,  wie  an  die  Ägypter:  wenn  wir  unsere  Empfindungen  nicht  über- 
heben wollen,  kehren  wir  immer  zu  Michelangelo  zurück,  so  oft  wir  die  Größe  suchen, 
die  unserer  Sehnsucht  menschlich  am  meisten  gemäß  ist.  Wir  schließen  unser  Gefühl 
an  solche  Größe  menschlicher  an  als  an  die  Größe  eines  ägyptischen  Despotendenk- 
mals; und  dennoch  führt  uns  die  Größe  michelangelesker  Körper  zuletzt  in  dieselben  er- 
habenen Weiten,  in  denen  sich  das  Menschliche  mit  dem  Göttlichen  vergleicht  und  mit 
der  Macht  des  Allgemeinen  und  Schöpferischen  über  das  Treiben  der  Erde  hinblickt. 

Die  Anfänge  Michelangelos  gingen  über  die  Ansprüche  des  fiorentinischen  Natu- 
ralismus nicht  hinaus.  Nach  Vasari  hätte  der  junge  Michelangelo  in  kleinmeisterlicher 
Art  illusionistisch  Fischschuppen  und  dergleichen  Bagatellen  gezeichnet.  Der  Meister, 
bei  dem  er  um  1 488  eintrat,  Ghirlandajo,  war  kaum  der  Mann,  das  Beispiel  einer  wirklich 
großen,  das  heißt  von  innen  heraus  monumentalen  Art  zu  geben:  der  Meister,  der  eines 
Tages  sagte,  er  möchte  am  liebsten  die  ganzen  Mauern  von  Florenz  mit  Fresken  be- 
im den,  war  zwar  sicher  kein  Kleinmeister,  aber  als  Freskant  doch  mehr  extensiv-ober- 
flächlich als  konzentriert.  Als  Michelangelo  auf  den  Wunsch  des  Magnifico  in  die 
junge  Florentiner  Bildhauerakademie  eintrat,  waren  die  Gelegenheiten  zur  Vorbereitung 
eines  großen  Stils  nicht  besser:  Bertoldo,  der  Leiter  der  Akademie,  gab  als  Schüler 
Donatellos  nur  die  Traditionen  des  fiorentinischen  Naturalismus  weiter. 

Dennoch  hatte  Michelangelo  außerordentliche  Gelegenheit  zum  Studium  monu- 
mentaler Kunst.  Er  ging  in  Santa  Maria  del  Carmine  aus  und  ein  und  zeichnete  die 
Fresken  Masaccios  nach.  Neben  diesen  Fresken  fesselten  ihn  die  Bronzetüren  Ghibertis 
am  Baptisterium  zu  Florenz.  Er  sagte  von  ihnen,  sie  seien  wert,  das  Paradies  zu 
zieren.  Er  bewunderte  das  Sehnsiichtig-Kolossalische  der  Grazie  Ghibertis  und  be- 
wunderte das  unglaublich  Kondensierte  der  technisch-künstlerischen  Leistung,  die  ein 
Leben  ausgefüllt  hatte. 

Um  dem  Geistigen,  das  aus  den  Werken  Ghibertis  und  Masaccios  sprach,  ver- 
stärkte materielle  Substanz  und  damit  gesteigerte  sinnliche  Eindringlichkeit  zu  geben, 
studierte  er  unablässig  Anatomie:  hier  der  Erbe  der  Tradition,  die  von  den  Rationa- 
listen der  Renaissance,  von  Donatello,  Brunelleschi,  Signorelli,  Mantegna,  Leonardo 
ausging.  Der  Prior  von  Santo  Spirito  zu  Florenz  stellte  dem  Künstler  einen  Raum 
zu  Sektionen  zur  Verfügung.  Es  heißt,  Michelangelo  habe  wenig  lebende  Modelle  ge- 
sehen. Das  ist  eine  fragwürdige  Überlieferung:  er  muß  den  organischen  Fluß  des 
lebenden  Leibes  studiert  haben  — gerade  er,  der  Überwinder  der  starren  anatomischen 
Metrik  Signorellis. 

Der  David,  den  er  aus  dem  von  Duccio  angehauenen  Block  gemeißelt  hat,  ent- 
hält noch  viel  florentinisches  Quattrocento.  Es  ist  kein  Zufall,  daß  der  „Gigant“,  von 
dessen  Aufstellung  auf  der  Piazza  della  Signoria  vor  dem  Palazzo  vecchio  das  Flo- 
rentiner Volk  wie  nach  einer  ganz  großen  Epoche  des  Kalenders  förmlich  zu  datieren 
pflegte,  als  ein  Denkmal  des  Republikanismus  der  Florentiner  Bürgerschaft  bestellt 
und  ausgeführt  war:  als  ein  Monument  freistaatlichen  Trotzes,  der  den  Piero  de  Medici, 
den  „Goliath“  von  dazumal,  den  platten  Sohn  des  Magnifico,  im  Jahre  1494  verjagt 
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385.  Kupferstich  nach  Michelangelos  badenden  Soldaten. 

hatte.  Mit  Selbstverständlichkeit  erwuchs  der  David  als  ein  politisches  Denkmal.  So 
ist  er  auch  stilistisch  dem  seit  Donatello  gewordenen  Stil  verwandt.  Mit  Recht  hat 
Haendcke  darauf  hingewiesen,  daß  der  David  — im  Stil  Donatellos  und  Verrocchios  — 
sogar  bronceartig  empfunden  sei:  das  heißt  im  Stil  des  Lieblingsmaterials  männlicher 
Generationen  des  Quattrocento.  Vom  Realismus  dieser  Generationen  hat  der  David 
auch  eine  starke  Subjektivität  der  Formen:  in  der  schweren  Hand  des  Heranwachsenden, 
in  den  eingezogen  schlanken  Schenkeln,  zumal  aber  im  Blick  erlebt  man  das  indivi- 
dualisierte Bildnis  des  Heroismus  einer  eben  durchbrechenden  Mannbarkeit1). 

Aber  schon  im  David  setzen  die  Linien  an,  die  den  späteren  Stil  Michelangelos 
vorbereiten.  Michelangelo  ist  zunächst  Florentiner  mit  dem  Sinn  des  Quattrocento 
für  das  Individuell-Charakteristische,  aber  alsbald,  ja  fast  zugleich  nach  einem  Wort 
Wölfflins  „derjenige,  der  am  vollständigsten  auf  die  äußere  Welt  verzichten  und  aus 
der  Idee  schaffen  kann“. 

Das  seltsam  Komplexe  des  David,  das  sich  aus  Naturalismus  und  der  abstrak- 
testen Pathetik  des  Nackten  zusammensetzt,  ist  auch  das  Zeichen  des  herrlichen  Karton- 
entwurfs für  den  Saal  der  Florentiner  Signorie  gewesen:  jenes  Entwurfs  zu  den  badenden 
Soldaten,  der  als  Gegenstück  zu  Leonardos  Anghiarischlacht  gedacht  war.  Der  Ent- 
wurf zu  den  badenden  Soldaten  enthält  Motive  von  fast  genrehafter  Alltäglichkeit  und 
ist  dennoch  eine  Aktkomposition  von  namenlosem  Überschwang  des  Formungstriebes. 
Vasari  gibt  die  Analyse  des  merkwürdigen  Werkes  folgendermaßen: 


x)  Ist  der  junge  Johannes  des  Kaiser  Friedrich-Museums,  den  man  früher  dem  Sansovino  zu- 
schrieb und  den  Schubring  1905  dem  jungen  Michelangelo  zuwies,  tatsächlich  ein  Michelangelo, 
dann  wäre  ein  Beweis  gegeben,  daß  Michelangelo  mit  einem  beinahe  süßen  Genrerealismus  be- 
gonnen hat,  mit  dem  die  bewußt  psychologische  Gestaltungsart  des  Humanismus  geradezu  die  Ver- 
traulichkeit des  Beschauers  herausfordert. 
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„In  diesem  Karton  stellte  Michelangelo 
eine  Menge  nackter  Gestalten  dar,  die  sich  zur 
Kühlung  im  Arno  baden  und  plötzlich  infolge 
eines  feindlichen  Überfalls  den  Schlachtruf  im 
Lager  ertönen  hören;  und  während  die  Soldaten 
aus  dem  Wasser  springen,  lim  sich  anzukleiden, 
sieht  man  sie,  durch  Michelangelos  göttliche 
Kunst  dargestellt,  wie  sie  sich  in  Eile  rüsten, 
um  ihren  Gefährten  zu  Hilfe  zu  kommen;  die 
einen,  die  sich  den  Küraß  anlegen,  andere,  die 
ihre  Waffen  ergreifen,  und  eine  große  Menge, 
die,  zu  Pferde  kämpfend,  eine  Schlacht  be- 
ginnen. Unter  anderen  Gestalten  war  da  ein 
Alter,  der  einen  Epheukranz  auf  dem  Kopfe 
trug,  um  sich  Schatten  zu  geben,  an  der  Erde 
saß  und  sich  bemühte,  die  Strümpfe  anzuziehen, 
der  es  jedoch,  weil  seine  Beine  vom  Wasser  naß 
waren,  nicht  zustande  brachte  und  bei  dem 
Waffenlärm,  dem  Schreien  der  Krieger  und  dem 
Wirbeln  der  Trommeln  mit  großer  Hast  und 
Gewalt  einen  Strumpf  anzog.  Alle  Muskeln 
und  Nerven  des  Körpers  waren  angespannt  und 
der  Mund  in  einer  Weise  verzerrt,  daß  er  damit 
deutlich  ausdrückte,  wie  er  litt  und  sich  bis  zur 
Fußspitze  anstrengte  . . .*)“ 

Die  Genrezüge  verschwinden  freilich  in 
der  abstrakten  Monumentalität  einer  Aktkomposi- 
tion, die  den  Meister  der  Sixtina  ankündigt. 

Die  Befreiung  des  reinen  Pathos  aus  den 
Fesseln  des  florentinischen  Realismus  geschah 
in  Rom.  1496  ist  Michelangelo  zum  erstenmal 
dorthin  gekommen.  Zum  entscheidenden  Aufent- 
halt kam  er  aber  erst  nach  der  Arbeit  am 
David  — der  von  1501  bis  1504  unter  seinen 
Händen  war  — nach  Rom:  1503. 

In  Rom  wirkte  dreierlei  auf  ihn  und  seinen 
künstlerischen  Stil  ein:  die  vielverheißende  Mög- 
lichkeit einer  monumentalen  Entfaltung  seiner 
Künstlerschaft  — und  dann  die  doppelte  Enttäuschung  seiner  idealischen  und  materiellen 
Hoffnungen.  DieGeschichte  seiner  römischen  Arbeiten  ist  eineGeschichte  von  Katastrophen, 
die  durch  die  Wechselfälle  im  Pontifikat  und  ganz  besonders  durch  die  verständnislose 
Launenhaftigkeit  des  ewig  Projekte  wechselnden  Papstes  Julius,  weiterhin  durch  die  ordinäre 
Rancune  des  Bramante  und  die  gesinnungslose  Halbneutralität  Raffaels,  des  Lieblings, 


386.  Michelangelo  (?) : Der  junge 
Johannes. 

Berlin,  Kaiser  Friedrich-Museum. 


*)  Einen  ähnlichen  Rekord  hat  nach  Yasari  Mantegna  erreicht:  und  zwar  auf  einem  Bild  der 
Taufe  Christi.  („Unter  der  Menge  der  Täuflinge  ist  die  Gestalt  eines  Mannes,  der  sich  den  Strumpf 
ausziehen  will,  der  durch  die  Feuchte  der  Haut  am  Bein  klebt;  ...  er  zieht  den  Strumpf  umge- 
kehrt mit  solcher  Anstrengung  und  Beschwerde  herunter,  daß  eines  wie  das  andere  deutlich  in 
seinem  Gesichte  zu  lesen  ist.  Ein  seltsamer  Einfall,  der  bei  allen  . . . Bewunderung  erregte.“) 
Michelangelos  Karton  wurde  nach  einiger  Zeit  zerstückt:  jeder  Künstler  wollte  einen  Anteil  haben, 
um  zu  lernen.  Nach  Yasari  war  der  Karton  ein  Aktmodell  für  alle  Künstler.  Er  nennt  speziell 
Raffael,  Bandiuelli,  Andrea  del  Sarto,  Frauciabigio,  Sansovino,  Pontormo  und  andere  mehr. 
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Michelangelo:  Jüngstes  Gericht.  Fresko.  Detail 

Rom,  Sixtinische  Kapelle. 


387.  Michelangelo:  Aktzeichn uugen. 

verursacht  worden  sind.  Wir  wollen  uns  dabei  auch  die  Dinge  nicht  vorenthalten,  die 
eine  um  die  möglichst  bedingungslose  Glorifikation  eines  sogenannten  großen  Papstes  merk- 
würdig besorgte  Geschichtschreibung  uns  mit  Vorliebe  vorenthält:  der  Papst  Julius 
war  schamlos  genug,  gegen  Michelangelo  den  Stock  zu  erheben,  als  der  Meister  der 
Sixtina  dem  ordinären  Drängeln  des  eitlen  Mäcens  nicht  nachgab.  Ich  wüßte  nicht, 
wie  das  honny  soit  qui  mal  y pense,  das  etliche  Historiker  mit  einer  allesbegreifenden 
Bewunderung  für  die  „geniale  Heftigkeit“  des  Papstes  Julius  vorschieben,  hier  auch 
nur  im  mindesten  angebracht  werden  könnte  — zumal  da  jene  Einzelheit  das  Symptom 
eines  ganzen  Systems  von  Belästigungen  und  Geistlosigkeiten  ist,  unter  dem  Michel- 
angelo so  fürchterlich  litt,  daß  er  an  den  päpstlichen  Architekten  Giuliano  de  San- 
gallo  1506  nach  der  Flucht  aus  der  päpstlichen  Gunst  schreiben  konnte: 

„Nur  soviel  will  ich  sagen,  daß  ich  befürchten  mußte,  wenn  ich  noch  in  Rom 
geblieben  wäre,  würde  eher  mein  Grabmal  als  das  des  Papstes  aufgerichtet  werden. 
Das  war  der  Grund  meiner  jähen  Abreise.“ 

Hausenstein,  Der  nackte  Mensch  28 
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388.  Michelangelo:  Aktstudie.  Handzeichnung. 


Und  auch  dies  wollen  wir  uns,  ohne  uns  von  Mäcenatenlegen den  bestechen  zu 
lassen,  ruhig  vor  Augen  führen:  Michelangelo  hat  seit  dem  Tod  des  Magnifico  — im 
Jahre  1492  — Periode  um  Periode  materieller  Beschwernis  durchgemacht,  und  die 
Päpste  waren  die  letzten,  dem  Künstler  zu  geben,  was  des  Künstlers  war. 

Endlich  wollen  wir  sehen,  was  politische  Tatsache  ist:  den  Demokratismus  Michel- 
angelos. Nicht  daß  er  im  engeren  politischen  Parteisinn  ein  Demokrat  gewesen  wäre. 
Er  war  aber  in  jedem  Fall  ein  bitterer  Hasser  alles  Höfischen,  aller  gekrönten  und 
gefürsteten  Gönnerei.  Wie  schrieb  er  doch  einmal  im  Jahre  1549? 

„Wo  ein  Hof  ist,  da  ist  es  nicht  schwer,  zur  Dirne  zu  werden.“ 

Nicht  selten,  aber  seltsam  oft  ignoriert  sind  die  Satiren  Michelangelos  auf  die 
Päpste1).  Sonderbar  genug  — aber  in  der  Tat  sind  für  das  folgende  sehr  unzwei- 
deutige Gedicht  noch  keine  Kommentatoren  aufgestanden: 


*)  Der  einzige  politisch  unbefangene  Michelangelobiograph,  den  ich  kenne,  ist  Julius  Lange 
in  seinen  „Michelangelostudien*  (Straßburg  1911).  Seinen  Studien  entnehme  ich  hier  einen  Brief, 
den  Michelangelo  an  einen  Freund  gerichtet  hat. 

Der  Papst  Clemens  VII.  hatte  einmal  die  Absicht,  zu  seinem  eigenen  Ruhm  in  Florenz  nahe 
dem  Palast  der  Medici  — zu  deren  Familie  er  gehörte  eine  Kolossalfigur  errichten  zu  lassen: 
gleichsam  ein  Konkurrenzmonument,  das  den  republikanischen  Geist  des  Davidmonuments  über- 
trumpfen sollte.  Der  Papst  wollte  sich  die  Sache  jedoch  nichts  kosten  lassen  und  gedachte  darum, 
das  Denkmal  statt  aus  einem  Kolossalblock  aus  vielen  kleinen  Marmorstücken  herstellen  zu  lassen 

Michelangelo  hat  über  dieses  fürstliche  Projekt  einen  blutig  satirischen  Brief  geschrieben. 
Hier  folgt  er: 

„Der  Koloß  würde  am  besten  in  der  Gegend  des  Barbierladens  am  Palazzo  Riccardi  stehen. 
Und  da  man“  — nämlich  die  geldkundige  Familie  Medici  — „sich  womöglich  ungern  darauf  einließe, 
die  Barbierstube  fortzunehmen,  in  Rücksicht  auf  die  schöne  Einnahme,  habe  ich  mir  gedacht,  daß 
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389.  Raffael:  Jesuskind.  Handzeichnung. 

„So  süß  wie  Mus  ist  dein  Gesicht,  o Schöne, 

So  glatt,  als  wär’  ein  Schnecklein  drauf  spaziert, 

Wie  Rüben  zart;  es  gleichen  deine  Zähne 
Den  Pastinaken,  und  dein  Auge  stiert 
So  wie  die  Theriakpflanze  grün;  ich  wähne, 

Durch  solchen  Glanz  wird  selbst  ein  Papst  verführt. 

Wie  Zwiebeln  weiß  und  blond  sind  deine  Haare  — 

Erbarm’  dich  schnell!  Sonst  lieg’  ich  auf  der  Bahre1).“ 

die  Figur  sitzend  dargestellt  werden  könnte  und  daß  der  Sitz  so  hoch  gemacht  würde,  daß  man, 
wenn  das  ganze  Werk  inwendig  hohl  bliebe  — was  ja  auch  sehr  passend  wäre,  wenn  es  aus  kleinen 
Stücken  gemacht  werden  soll  — , die  Barbierstube  unten  darin  anbringen  könnte,  wodurch  man  die 
Miete  nicht  eiubüßen  würde.  Und  damit  die  Barbierstube  dann  eine  Stelle  haben  könnte,  wo  der 
Rauch  entweicht,  wie  sie  ja  jetzt  eine  hat,  so  meine  ich,  daß  man  der  Statue  ein  Füllhorn  in  die 
Hand  geben  müßte,  das  als  Schornstein  dienen  könnte.  Ferner:  da  der  Kopf  hohl  sein  soll  wie 
die  übrigen  Teile,  glaube  ich,  daß  man  auch  daraus  einigen  Gewinn  ziehen  könnte,  da  auf  dem 
Platz  nämlich  ein  Viktualienhändler  wohnt,  der  ein  sehr  guter  Freund  von  mir  ist  und  mir  heim- 
lich anvertraut  hat,  daß  er  einen  schönen  Taubenschlag  in  dem  Kopf  des  Kolosses  einrichten 
möchte.  Mir  fällt  noch  eine  andere  Idee  ein,  die  viel  besser  sein,  aber  allerdings  voraussetzen 
würde,  daß  man  die  Figur  noch  ein  gut  Stück  größer  macht  - — und  das  ließe  sich  ja  sehr  gut 

machen,  da  man  aus  kleinen  Stückchen  sogar  einen  Turm  bauen  kann:  nämlich,  daß  der  Kopf 

als  Glockenturm  für  die  Kirche  San  Lorenzo“  — die  Kirche  der  Mediceer  — „dienen  könnte,  die  eines 
solchen  dringend  bedarf.  Wenn  man  nun  die  Glocken  im  Innern  einhängte  und  der  Klang  aus 
dem  Munde  käme,  so  wäre  es,  als  ob  der  Kopf  ,Misericordia!‘  riefe,  besonders  an  den  Festtagen, 

wenn  häufig  und  mit  größeren  Glocken  geläutet  wird  . . .“ 

')  Übersetzung  von  Sophie  Hasenclever. 
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390.  Michelangelo:  Ein  gefesselter  Sklave. 

Paris,  Louvre. 


Ist  es  so  schwer,  die  Spitze  dieser  Verse  funkeln  und  stechen  zu  sehen? 

Das  gleiche  Verhältnis  nimmt  Michelangelo  gegenüber  den  Mediceern  ein,  die 
nach  Lorenzo  kommen,  der  dem  jungen  Künstler  Gutes  getan  hat.  Mit  Leidenschaft 
leitet  er  am  Ende  der  zwanziger  Jahre  die  Verteidigung  der  Heimatstadt  Florenz 
gegen  die  vereinten  Gegner:  gegen  Papst,  Kaiser  und  den  dummwüsten  Alessandro 
de  Medici.  Folgendermaßen  spricht  er  in  Giannottis  Dialogen:  Tyrannenmord  sei  er- 
laubt — „sintemalen  man  behaupten  kann,  daß,  wer  einen  Tyrannen  mordet,  nicht 
einen  Menschen,  sondern  ein  Raubtier  in  Menschengestalt  tötet“. 

Und  folgendermaßen  spricht  er  zu  Fiorenza,  der  Göttin  der  Araterstadt: 
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391.  Michelangelo:  Adam.  Detail  aus  der  Erschaffung  Adams.  Fresko  aus  der  sixtiniscken  Kapelle. 


„Für  viele,  ja  für  tausend  Liebende 
Wardst  du  geschaffen,  engelgleiche  Frau! 

Nun  aber  scheint’s,  daß  man  im  Himmel  schläft, 

Wo  sich  der  Eine  nimmt,  was  allen  eignet. 

O,  wende  unsern  Klagen  zu  von  neuem 
Der  Augen  Sonne,  die  ihr  Licht  verweigert 
Uns,  die  in  solchem  Elend  sind  geboren!“ 

Diese  Dinge  über  das  Politische  mußten  gesagt  werden.  Sie  sind  für  den  Zu- 
sammenhang unserer  Betrachtung  ganz  unentbehrlich.  Das  Politische  ist  hei  Michel- 
angelo grundlegend.  Und  es  ist  groß  bei  ihm.  Es  ist  von  jenem  eingeborenen,  allen 
wahrhaft  menschlichen  Geistern  eingeborenen  Glauben  an  das  Recht  des  Menschlich- 
Ursprünglichen  getragen:  ja  es  ist  eins  mit  diesem  Glauben.  Das  künstlerische  Eben- 
bild dieses  Glaubens  ist  der  starkgewachsene  Körper,  der  seine  Schwellungen  fühlt 
und  sich  nicht  fesseln  und  nicht  schlagen  läßt. 

Michelangelos  Körperbilder  sind  eine  einzige  ungeheure  Auflehnung:  angefangen 
vom  David  über  die  gefesselten  Sklaven  bis  zu  den  liegenden  Figuren  des  Medi- 
ceergrabs. 

Durften  wir  die  armselige  Feindschaft  Bramantes  und  die  armselige  Abneigung 
Raffaels  gegen  Michelangelo  erwähnen?  Ich  denke  ja.  Ein  guter  Psychologe,  ein 
Zeitgenosse  Michelangelos,  hat  von  dem  Meister  gesagt,  man  müsse  ihn  mit  „ Liebe  und 
Güte“  behandeln.  In  der  Tat:  Michelangelo  war  einer  unwahrscheinlichen  Weichheit 
fähig.  Er  konnte  sensitiv  sein  — er,  der  Kolossale,  der  Übermenschliche.  Die  neidischen 
Feindseligkeiten  gegen  ihn  waren  bittere  Kränkungen  seines  Glaubens  an  den  großen 
und  auch  zarten  Eros,  der  die  Menschen  verbinden  soll. 
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Aber  dieser  Eros  war  nicht  da.  Der  heiligste  Mann  der  Christenheit,  den  man 
Vater  nennt,  schlug  mit  dem  Stock  nach  Michelangelo.  Die  Künstler  bewunderten 
ihn  mit  Neid  und  Haß.  Daß  er  die  Sixtina  ausmalen  sollte,  das  dankte  er  der  nei- 
dischen Wut  des  Bramante,  der  beweisen  wollte,  daß  Michelangelo  nicht  malen  könne. 

Michelangelo  zog  sich  in  sich  zurück.  Seit  1505  war  er  der  Einsame.  Fernab 
der  Gewöhnlichkeit  des  Menschentreibens  lebte  er  nur  noch  zwischen  den  Blitzen  und 
Donnern,  mit  denen  sich  die  Gewitter  seiner  Seele  entluden. 

Wie  sollte  er,  in  dem  von  Anfang  an  der  Drang  zum  Großen  lag,  da  jenem 
florentinischen  Stil  treu  bleiben,  der  sich  damit  begnügte,  die  Unmittelbarkeit  des 
Realen  mit  Feinheit  zu  zeigen? 

Mit  seinem  einsamen  Glauben  an  den  Wert  und  das  Recht  des  schlechthin 
Menschlichen  mußte  Michelangelo  bei  einem  ans  Metaphysische  rührenden  Typus  des 
Menschen  anlangen.  Michelangelo  hat  den  Körper  zur  äußersten  Ursprünglichkeit 
zurückgesteigert  und  ihn  zugleich  zur  letzten  denkbaren  Vollendung  körperlich  ge- 
bundener Menschlichkeit  hinausgeführt.  Seine  Körperdarstellung  ist  zugleich  der  Akt 
der  Schöpfung  des  Menschen  und  die  Heimholung  des  Menschen  in  eine  höchste  Welt, 
wo  die  volle  Körperlichkeit  der  Leiber  die  Reinheit  einer  vollkommen  gedachten  Idee 
hat.  Diese  Idee  ist  die  Idee  der  ins  Übersinnliche  gehobenen  organischen  Kraft. 

Mit  diesem  Worte  ist  der  Unterschied  Michelangelos  von  Leonardo  und  den 
übrigen,  etwa  Signorelli  und  Mantegna,  kurz  bezeichnet:  der  Unterschied  vom  gesam- 
ten humanistischen  Rationalismus.  Die  Aktdarstellung  der  Genannten  ist  eine  unge- 
wöhnliche Mechanik;  diese  Mechanik  wird  bei  Leonardo  zur  sublimsten  Pedanterie 
einer  geistvollen  Größe.  Ganz  anders  Michelangelo.  In  seiner  Kunst  wird  der  Körper 
aus  einem  Mechanismus  zu  einem  ins  Transscendente  wachsenden  Organismus.  Leo- 
nardos  feinste  Körperdarstellung  erreicht  mit  ihrer  unendlich  differenzierten  Wissen- 
schaftlichkeit, mit  ihrer  lächelnden  Listigkeit  am  Ende  doch  nur  etwas  wie  den  Ho- 
munkel:  man  fühlt  immer  leise  die  unendlich  mühsame  Künstlichkeit,  und  sie  wäre 
noch  offenbarer,  wenn  sie  nicht  von  den  verschwiegenen  Zaubern  einer  künstlerischen 
Empfindung  in  sich  selber  innerlichst  verbunden  wäre.  Michelangelo  gibt  mit  einer 
göttlichen  Gewalt  das  organische  Leben.  Das  bedeutet,  daß  er  zugleich  das  Unauf- 
lösliche des  Organischen  gibt:  denn  keiner  vermochte  noch,  das  organische  Leben  mit 
rationalen  Methoden  zu  erzeugen. 

Michelangelos  Körper  sind  irrationell  erzeugt.  Soviel  Wissen  auf  sie  verwendet 
ist,  sind  sie  doch  in  Augenblicken  empfangen  worden,  in  denen  die  Seele  des  Meisters 
vom  Mysterium  der  Welt  umwittert  war. 

„ Jedweder  Raum,  bedeckt  und  eingefügt, 

Was  er  im  Innern  auch  umschließen  mag, 

Bewahrt  die  dunkle  Nacht  am  hellen  Tag, 

Wo  alles  sich  in  Strahlenschimmer  wiegt. 


Die  Nacht  — sie  ist  es,  die  den  Menschen  schafft. 

Und  weil  wir  ihn  der  Wesen  bestes  nennen, 

Sind  heiliger  als  die  Tage  uns  die  Nächte.“ 

Damit  ist  das  Religiöse  Michelangelos  gegeben.  Seine  Körperdarstellungen  reflek- 
tieren dies  Religiöse  durch  jene  eigene,  michelangeleske,  barocke  Art,  die  man  paradox 
als  die  Unendlichkeit  des  Ivonturs  und  der  Form  bezeichnen  müßte1). 

Allein  das  Religiöse  Michelangelos  und  des  Barocks,  das  von  ihm  ausgeht,  ist 
nicht  genau  das  Religiöse  der  Gotik,  so  gewiß  die  Verwandtschaft  sein  mag.  Die 
gotische  Form  ist  anorganisch:  sie  geht  nicht  aus  der  Verständigung  mit  der  immanenten 
Gesetzlichkeit  der  Natur  des  Körpers  hervor.  Michelangelo  hat  als  Erbe  der  Renais- 

')  Ich  verweise  hier  nochmals  auf  das  Wort  des  Aretino  (Seite  113  dieses  Buches). 
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392.  Michelangelo:  Groteske.  Handzeichnung. 


sance  diese  Verständigung  erlebt.  Knüpft  bei  ihm  auch  die  Idee  des  Organischen 
ans  Metaphysische  an,  so  hat  er  die  Idee  des  Organischen  doch  erfahren,  und  sie  gibt 
seinen  Körpern  bei  aller  hinaufreißenden,  ins  Transscendente  strömenden  Gewalt  des 
Ausdrucks  ihre  sichere  Natürlichkeit. 

Sie  geht  so  weit,  daß  Michelangelos  Körper  sich  im  Stil  des  Humanismus  ihrer 
eigenen  Ausdrucksbedeutung  bis  zu  einer  gewissen  Grenze  psychologisch,  reflektierend 
bewußt  sind.  Michelangelos  Körper  denken.  Auch  das  unterscheidet  den  Meister  von 
der  Gotik.  Es  unterscheidet  ihn  sogar  von  der  Antike.  Wölfflin  sagt  einmal  über 
die  Aktkunst  der  Griechen: 

„Man  sah  dem  nackten  Menschen  an  seinen  Muskeln  ab,  was  man  heute  den 
Falten  unserer  Stirn  absieht.“ 

Das  ist  sehr  gut  gesagt,  aber  nicht  vollkommen  erschöpfend.  Selbst  in  den  eigent- 
lich psychologischen  Perioden  der  Griechen,  in  den  sentimentalischen  Zeiten  des 
vierten  Jahrhunderts  war  die  psychologisch-literarische  Ausdrucksfähigkeit  und  Geste 
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393.  Raffael:  Putto.  Fresko. 

Rom,  Academia  di  San  Luca. 

des  Gesamtkörpers  minder  betont  und  differenziert  als  unsere  Physiognomik.  Zwischen 
unserer  Zeit  und  den  Alten  stellt  Michelangelo.  Die  psychologische  Geste  seiner 
Körper  ist  zu  groß,  um  literarischen  Ansprüchen  von  heute  zu  genügen;  sie  ist  zu- 
gleich differenzierter,  im  Ausdruck  des  Emotionellen  inbrünstiger  als  die  Antike.  Epi- 
grammatisch schreibt  Julius  Lange: 

„In  jenen  antiken  Gestalten,  die  im  Dienst  der  heiligen  Baukunst  stehen,  ist 
gar  keine  Variante  oder  irgendein  Ausdruck  eigentlichen  subjektiven  Lebens  gesucht 
worden.“ 

So  sind  die  Karyatiden  des  Erechtheions: 

„Kickt  das  leiseste  Fältchen  in  ihrem  Gesicht  meldet  etwas  davon,  daß  sie  über 
die  Aufgabe,  der  sie  dienen,  eine  Ansicht  haben  könnten.“ 

Analoges  kann  von  der  Gotik  gelten.  Das  Geistige  im  gotischen  Körper  ist  viel 
unpersönlicher,  viel  weniger  etwas  individuell  Umschlossenes  und  subjektiv  Bewußtes 
als  — selbstverständlich  ganz  relativ  gesprochen  — bei  den  Körpern  Michelangelos. 
Er  erscheint  in  diesem  Vergleich  moderner: 

„Michelangelos  Jünglinge  haben  alle  miteinander  eine  solche  Ansicht;  sie  machen 
sich  des  Verbrechens  schuldig,  das  die  preußische  Polizei  in  unruhigen  Zeiten  mit  , in- 
wendig räsonnieren*  bezeichnet.  Es  ist  im  ganzen  ein  revolutionäres  Geschlecht,  von 
dem  man  fürchten  kann,  daß  es  eines  schönen  Tages  Streik  macht  und  die  Arbeit 
niederlegt.“ 

Es  mag  sein,  daß  der  dänische  Historiker  die  Dinge  im  Stil  des  Tages  etwas  zu 
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Michelangelo  Buonarotti:  Das  Jüngste  Gericht.  (Ausschnitt.) 

Rom,  Sixtinische  Kapelle. 


394.  Raffael:  Aktstudie  für  das  Jesuskind  der  großen 
heiligen  Familie  des  Louvre.  Handzeichnung. 

Florenz,  Uffizien. 


deutlich  beim  Namen  nennt.  Aber  seine  mutig  profane  Epigrammatik  gibt  uns  jeden- 
falls einen  Eindruck  von  dem,  um  was  es  sich  handelt. 

Es  handelt  sich  nun  freilich  wieder  um  viel  mehr.  Es  handelt  sich  bei  Michel- 
angelos Leibern  um  eine  Emphase,  die  — statt  in  ihren  Voraussetzungen  in  ihrer 
fertigen  Größe  ergriffen  — die  Beziehungen  zum  Tage  hinter  sich  läßt.  Immer  wieder 
erhebt  sich  der  reife  Michelangelo  in  die  Welt  erhabenster  Anonymität.  Er  strebt  aus 
der  Welt  der  Individuation  in  eine  Welt  der  Assoziation  hinüber.  Heute  ist  jedem, 
der  es  will,  die  Welt  der  Assoziation  als  ein  politisches  Problem  konkret  faßbar. 
Michelangelo  hatte  für  seinen  ungeheueren  Trieb  zur  Assoziation  diese  Antwort  ge- 
schichtlich nicht  zur  Verfügung.  So  lebte  sich  ihm  dieser  Trieb  in  einem  mächtigen 
Supranaturalismus  der  Darstellung  von  Körpergruppen  aus.  Die  Einsamkeit,  die 
Melancholie  dieser  Kunst  ist  nicht  mißzuverstehen.  Sie  ist  nicht  das  Lob  des  Per- 
sönlichen und  Individuellen.  Sie  empfindet  sich  vielmehr  — und  das  begreift  sich  in 
den  Verhältnissen,  in  denen  Michelangelo  existiert  — als  die  umfassendste  Form  des 
Daseins  und  schießt  in  ihre  Weiten  liebend  die  Gesamtheit  alles  Lebendigen  ein.  Ihre 
Tendenz  ist  ganz  assoziativ.  Michelangelo  löst  seine  Werke  sogar  von  der  eigenen 
Person.  Und  seltsam  genug:  gerade  der  Künstler,  bei  dem  die  persönliche  Kraft  ins 
Überlebensgroße  gesteigert  war  — gerade  er  schuf  Werke,  die  eine  rein  objektive 
Wirkung  haben  wie  die  Natur  selber.  Das  ist  die  Peripetie  in  der  Tragödie  des  Per- 
sönlichen. Das  ist  die  Befreiung  der  Pei’sönlichkeit  von  sich  durch  sich  selber.  So 
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löst  sich  das  Werk  von  allen  Deutungen.  Was  an  persönlichem  Schmerz  vom  Künstler 
hineingelegt  ist,  verliert  seine  Sichtbarkeit  in  der  ungeheuren  Größe  des  Ganzen;  und 
der  Künstler  wandelt  abseits  der  Menge,  die  das  Werk  bewundern  muß  wie  etwas 
aus  der  persönlich-unpersönlichen  Sphäre  eines  Weltenschöpfers. 

„Mein  Glück  ist  nur,  daß  ganz  verborgen  sei, 

Was  ich  beweine  und  was  heimlich  trachtend 
Des  Herzens  Wünsche  wollen,  die  ich  hege. 

Blind  ist  die  Welt  und  nur  Verrätern  treu. 

Ich  aber,  Haß  und  Ehre  gleich  verachtend, 

Geh  still  und  einsam  weiter  meine  Wege1)“. 

Diese  anonyme  Größe  des  Werkes  war  bloß  möglich,  weil  der  Künstler  in  seiner 
Einsamkeit  mit  der  materiellen  Prozedur  des  Schaffens  förmlich  eins  geworden  war. 
Er  lebte  nicht  in  Menschen,  er  lebte  in  die  Steine  hinein.  So  sprach  er  neben  der 
Figur  der  Nacht  vom  Mediceergrab: 

„Lieb  ist  der  Schlaf  mir,  lieber  Steines  Weise, 

So  lange  Schmach  und  bittrer  Jammer  währen. 

Nichts  sehn,  nichts  hören  ist  mein  ganz  Begehren. 

So  wecke  mich  nicht  auf  — o,  rede  leise.“ 

Der  Marmor  war  sein  Fleisch.  Er  meißelte  die  nackten  Körper  mit  einer  so 
organischen  Selbstverständlichkeit,  wie  er  atmete,  wie  er  lebte.  Er  hatte  kein  Ver- 
ständnis für  die  kluge  Punktiertechnik,  die  Leonardo  nach  Vasaris  Bericht  für  den 
Bildhauer  erfunden  hatte.  „Man  muß  den  Zirkel  im  Auge  haben.“  Michelangelo 

*)  Übersetzung  von  Hermann  Grimm. 


395.  Baffael:  Der  Sündenfall.  Kuppelfresko  in  den  Loggien  des  Vatikan. 
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396.  Michelangelo:  Aktstudie.  Handzeichnung. 


schlug  frei  auf  den  Stein  los,  und  der  Stein  wurde,  was  er  wollte.  Und  dies  war  vor 
allem  selbstverständlich:  jede  Plastik  mußte  Monolith,  mußte  aus  einem  Stück  ge- 
schaffen sein.  Anstücken  widersprach  dem  Genie  des  Meisters.  Er  umfaßte  das  Pro- 
blem stets  mit  einer  einzigen  Beschauung  und  mit  einem  in  sich  selber  unzerrissenen 
Schöpfungsakt1).  Leonardo  hat  das  Antlitz  des  Allwissenden.  Michelangelo  hat  das 
Antlitz  des  Allmächtigen. 

Es  ist  eine  groteske  Tradition,  neben  Michelangelo  Raffael  zu  nennen.  Und  es 
gibt  auch  eine  snobistische  Popularität,  die  man  dadurch  erwirbt,  daß  man  Raffael 
einfach  ignoriert. 


x)  Über  die  Technik  Michelangelos  berichtete  nach  Lange  ein  Zeitgenosse,  Blaise  de  Vigenöre: 
„Ich  habe  gesehen,  wie  Michelangelo,  wiewohl  er  schon  über  sechzig“  — tatsächlich  über 
siebzig  — „Jahre  alt  und  nicht  eben  der  Stärkste  war,  im  Lauf  einer  Viertelstunde  von  dem  här- 
testen Marmor  mehr  Scherben  abhieb,  als  drei  junge  Bildhauer  in  einer  drei-  oder  viermal  so  langen 
Zeit  hätten  tun  können.  Wer  das  nicht  mit  angesehen  hat,  wird  es  kaum  glauben  können.  Er 
ging  mit  einem  solchen  Eifer,  mit  einer  solchen  Raserei  zu  Werke,  daß  ich  glaubte,  der  ganze  Block 
müsse  in  Stücke  gehen.  Mit  einem  Schlag  hieb  er  drei  oder  vier  Zoll  dicke  Scherben  ab  und  traf 
doch  so  genau  sein  Ziel,  daß  er  Gefahr  gelaufen  wäre,  das  Ganze  zu  verderben,  wenn  er  den  Marmor 
nur  ein  kleines  bißchen  mehr  angegriffen  hätte.“ 

Auch  Vasari  erzählt  von  Michelangelos  Akttechnik: 

„Das  Verfahren  ist  folgendes.  Nimmt  man  eine  Figur  von  Wachs  oder  von  einem  anderen 
härteren  Stoff  und  legt  sie  in  ein  Becken  mit  Wasser,  so  werden,  da  das  Wasser  oben  von  Natur 
eine  ebene  Fläche  bildet,  bei  der  Figur,  wenn  man  sie  gleichmäßig  allmählich  emporhebt,  zuerst 
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Der  Fall  ist  weder  so  noch  so  zu  erledigen. 

Raffael  — ein  vergleichender  Blick  auf  einen  Akt  von  ihm  und  auf  einen  von 
Michelangelo  macht  die  Situation  taghell  — war  mit  zwei  Worten  der,  als  den  Fran- 
cesco Francia  ihn  bezeichnet  hat:  ein  „fortunato  garxon“.  Er  besaß  eine  natürliche 
Leichtigkeit  des  Schaffens,  eine  Intelligenz  in  der  Empfindung  für  die  künstlerischen 
Acquisite  anderer  und  eine  gentilezza  in  der  Verschmelzung  diese  Acquisite  zu  einer 
eigenen  Art,  wie  sie  vielleicht  in  der  ganzen  Kunst  weder  vorher  noch  nachher  vor- 
gekommen sind.  Die  Ausgleichung  der  künstlerischen  Neuerungen  gegeneinander, 
die  recht  eigentlich  die  Mission  dieses  genialen  faiseurs  gewesen  ist,  brachte  natur- 
gemäß eine  Kompromißlinie  hervor,  die  — von  Raffaels  natürlicher  Eleganz  und  seinem 


die  höchsten  Teile  sichtbar  werden  und  die  tieferliegenden  verborgen  bleiben,  bis  endlich  die 
ganze  Gestalt  hervorkommt.  In  derselben  Weise  muß  man  die  Figuren  aus  dem  Marmor  heraus- 
arbeiten . . .“ 

Wie  zum  Marmor  verhielt  sich  Michelangelo  auch  zur  Freskomalerei.  Er  ging  physisch  in 
ihr  auf.  Obwohl  er  nie  gemalt  hatte  — „ich  bi*1  kein  Maler“  — , verbot  er  sich  selber,  als  ihn 
Julius  in  die  Sixtina  zwang,  jeden  Gehilfen,  selbst  die  Hilfe  eines  Farbenreibers.  Er  hat  das  ganze 
kolossale  Werk  allein  beendet  — mit  förmlicher  Verschwendung  seiner  Gesundheit. 
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898.  Raffael:  Aktstudien.  Handzeicknung. 


ausgesprochenen  Sinn  fiir  die  gesellige  Liebenswürdigkeit  alles  Normalen  in  souveräne 
Höhen  gehoben  — eine  außerordentliche  Popularität  durch  die  Jahrhunderte  im  Ge- 
folge haben  mußte. 

Raffael  beginnt  als  Schüler  des  weichen,  gotisch  devoten  Perugino.  Michelangelo 
erst  gibt  ihm,  dem  sanften  Verkleider  aller  radikalen  Tatsächlichkeiten,  den  Mut,  das 
Nackte  darzustellen.  Raffael  bringt  die  erschütternd  exzentrische  Aktmalerei  Michel- 
angelos auf  ein  Niveau,  auf  dem  sie  in  einer  edlen,  nimmermehr  beunruhigenden  Harm- 
losigkeit erglänzt.  Raffael  geht  auch  bei  Donatellos  und  bei  Fra  Bartolomeos  Kunst 
in  die  Lehre.  Er  ergreift,  was  sich  darbietet.  Er  gibt  den  Dingen  die  angenehme 
Gestalt  eines  überlegenen  Konventionalismus1). 


])  Ich  möchte  hier  einige  richtunggebende  Äußerungen  über  Raffael  zusammenstellen.  Lange 
nennt  „ Ehrfurcht“  ein  konstitutives  Hauptmoment  der  Seele  Raffaels.  Er  spricht  ihm  „eiüeu  natür- 
lichen Sinn  für  Mäßigung“  zu  Das  Konventionell-Gesellige  an  Raffael  bezeichnet  Lange  so:  „Für 
ihn  ist  die  menschliche  Figur  an  und  für  sich  nichts,  sondern  nur  ein  Glied  in  dem  menschlichen 
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399.  Raffael  (Schule):  Die  Eroten  des  Phi lostratus. 

Wien,  Albertina. 


Er  malt  und  zeichnet  seine  Körper  wie  er  liebt:  er  liebt  mit  Glück  und  ohne 
Konvulsionen. 

Seine  Körperdarstellungen  sind  kontrastlos.  Sie  sind  sogar  ohne  echtes  Pathos. 
Raffaels  Pathos  ist  eine  stilvolle  Affektation,  mit  der  er,  ein  feiner  blagueur  der  Höfe, 
Belebung  der  Kurven  erzielt. 

Das  alles  ist  nicht  so  gesagt,  als  ob  es  etwas  Geringes  anzeigen  sollte.  Es  be- 
deutet neben  Michelangelo  natürlich  ein  Passivum.  Aber  es  bedeutet  an  sich  selber 
sehr  viel:  eine  künstlerische  Möglichkeit,  der  zwar  die  gewaltig  treibende  Natur  fehlt, 
der  aber  der  erlauchteste  und  zugleich  reizendste  Sinn  für  den  Kulturwert  einer  sorgsam 
ausgebildeten  und  sorgsam  gepflegten  Konvention  gegeben  ist.  Konventionen  sind  wert- 
voll, wenn  sie  so  köstlich  geformt  sind;  darum  sind  auch  die  konservativen  Bildner  dieser 
Konventionen  wertvoll.  Sie  gehen  geräuschlos,  fein,  ohne  Exzeß  durchs  Leben.  Obwohl 
sie  nie  etwas  Radikales  tun,  spricht  die  Welt  von  ihnen  am  allermeisten.  Sie  umfassen 
alles:  das  Kleine  und  das  Mächtige  — und  alles  machen  sie  auf  auserlesene  Art  zu- 
gänglich. Sie  tun  dies  alles  in  paradiesischer  Unschuld.  Das  Listige  an  ihnen  ist 


Verkehr.“  Allein  dies  Gesellige  ist  nicht  vertieft.  Bei  Michelangelo  ist  das  Assoziative  bis  in  die 
letzten  Fugen  des  Persönlichen  eingedrungen.  Er  malt  die  tieferen  Kollektivitäten  der  Einsamen. 
Hermann  Grimm  gibt  in  seinem  Michelangelo  (Hannover  1860)  diese  Profile  Raffaels: 
„Raffael  hatte  einen  Vorzug,  den  vielleicht,  solange  die  Welt  steht,  kein  anderer  Künstler 
in  solchem  Grad  besessen  hat:  seine  Werke  entsprechen  aufs  genaueste  dem  Durchschnittsmaß  des 
menschlichen  Geistes.  Es  stehen  keine  Linien  darüber  noch  darunter.  Michelangelos  Ideale  ge- 
hören einer  höheren,  stärkeren  Generation  an,  als  hätte  er  Halbgötter  im  Geiste  beherbergt  . . .“ 
„Raffael  ist  verständlich  in  jeder  Bewegung,  er  schmiegt  sich  dem  Schönheitsgefühl  der 
Menschen  an  mit  seinen  Linien,  als  sei  es  unmöglich,  sie  anders  anzuziehen,  und  das  Behagen,  das 
er  so  auf  die  Beschauenden  ausgießt,  die  sich  entzückt  als  Seinesgleichen  fühlen,  gibt  den  Werken 
die  Allmacht  und  seiner  Person  den  Schimmer  glückseliger  Vollkommenheit.  Obgleich  er  unend- 
lich viel  getan  hat,  möchte  man  nicht  glauben,  daß  er  sich  jemals  groß  angestrengt  habe;  man 
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wie  etwas  Objektives,  wie  etwas,  das  gar  nicht  im  Bereich  subjektiver  Verantwortlich- 
keit liegt.  Sie  sind  wie  Natur,  die  gültigen  Anstandsgeboten  unterworfen  ist. 

Goethe  bewundert  Raffael  in  diesem  Sinn  — doch  mit  einer  gewissen 
Steigerung: 

„Raffael  ist  unter  den  neueren  Künstlern  wohl  der  reinste.  Er  ist  durchaus 
naiv.  Das  Wirkliche  kommt  bei  ihm  nicht  zum  Streit  mit  dem  Sittlichen  oder  gar 
Geistigen.  “ 

Vielleicht  würde  man  auch  sagen  können:  Raffael  ist  der  Künstler,  dessen  Stil 
wie  seine  Menschlichkeit  auf  der  gegenseitigen  Neutralisierung  aller  Gegensätze  beruht. 
Dies  ist  Raffaels  Idealität.  Sie  hat  ein  sehr  allgemeines  Aussehen,  aber  sie  erwächst 
auf  dem  Boden  sehr  spezieller,  persönlich  eng  umschriebener  Lebensbedingungen. 
Raffael  ist  weit  weniger  absolut,  als  er  sich  gibt.  So  paradox  es  klingen  mag:  sein 
Werk,  das  den  absolutesten  Stil  vorstellen  will,  ruht  eigentlich  auf  Nuancen.  Es  gibt 
vorhandenen  Stilformen  gewisse  schwächende  Wendungen. 

Das  Wesen  des  Humanismus  ist  ein  ästhetischer  Rationalismus.  Leonardo  ist 
die  Hyperbel  dieses  ästhetischen  Rationalismus.  Raffael  bedeutet  die  gewählteste  Form 
der  Durchschnittlichkeit. 

Mit  einer  ganz  und  gar  unproblematischen  Sicherheit  steht  diese  kultivierteste 
aller  Höflingsnaturen  auf  dem  Boden  der  geselligen  Annehmlichkeiten  einer  — nament- 
lich für  sie  — humanen  Wirklichkeit.  Und  wenn  Michelangelo  die  pompösen  Ansprüche 
der  Päpste  nur  als  einen  materiellen  und  in  gewissem  Sinn  auch  ideellen  Ausgangs- 
punkt einer  monumentalen  Kunst  betrachtete,  die  er  aus  sich  selber  mit  Wesen  füllte, 
so  blieb  für  Raffael  die  Geste  des  päpstlichen  Hofes  — blague  wie  sie  war  — der 
eigentliche  Inhalt  seines  Lebens.  In  diesem  Sinn  begriff  er  auch  die  kolossalen  Formen 
Michelangelos.  Ihren  metaphysischen  Auftrieb,  der  die  Katastrophe  des  Humanismus 
war,  verstand  er  nicht. 

Die  Katastrophe  des  Humanismus  war  mit  Michelangelo  tatsächlich  gegeben. 
Dieser  Gewaltige  bezweifelte  nicht  nur  den  ästhetischen  Rationalismus,  der  schon  bei 
Masaccio,  Querem  und,  wenn  man  will,  selbst  bei  Piero  di  Cosimo  fraglich  geworden 
war:  er  bezweifelte  sogar,  daß  die  Kunst  berechtigt  sei,  sich  als  Selbstzweck  zu  geben. 
Damit  bezweifelte  er  die  Renaissance.  Damit  eröffnete  er  der  Kunst  eine  neue  Trans- 
scendenz:  die  des  Barock,  an  der  Greco,  der  Gegenreformator,  weitergearbeitet  hat. 
Wieder  reicht  die  Kunst  zum  Himmel. 


würde  nicht  zugeben,  daß  er  je  unglücklich  gewesen  sei  . . . Es  klebt  ihm  gar  nichts  Absonder- 
liches an.  Man  späht  umsonst  nach  dunkeln  Ecken  in  seiner  Seele  . . . Zufrieden  wie  ein  Baum, 
der,  mit  Früchten  schwer  behängen,  trotz  seiner  seufzenden  Äste  glücklich  scheint,  steht  er  da, 
und  die  Bewunderung,  die  ihn  umgibt,  ist  nichts,  was  sein  Glück  erhöhte,  oder  es  verminderte, 
wenn  man  sie  ihm  versagen  wollte  . . .“ 

Vasari  spricht  von  dem  „Raffael  von  Urbino,  der  mit  Leichtigkeit  fremde  Manieren 
annahm“. 

Ich  möchte  hier  endlich  auf  Hermann  Grimms  „Zehn  ausgewählte  Essays  zur  Einführung 
in  das  Studium  der  modernen  Kunst“  (Berlin  1871)  und  auf  die  Schrift  des  ausgezeichneten  Kritikers 
Wilhelm  Yöge  „Raffael  und  Donatello“  (Straßburg  1896)  hinweisen.  Vöge  schreibt  unter  anderem: 
„Durch  die  Kunst,  nicht  durch  das  Leben  empfängt  er  die  ersten  und  wichtigsten  Anregungen. 
Er  erfindet  nicht;  er  gestaltet  nur,  entwickelt  nur,  was  er  vor  sich  sieht.  Eindrücke  von  Kunst- 
werken sind  es,  von  denen  er  bei  seiner  schöpferischen  Arbeit  ausgeht.“  „Was  Donatello  ihn 
lehrte,  war  die  künstlerische  Bewältigung  der  Masse;  Donatello  erst  machte  ihn  zum  großen  Historien- 
maler.“ Für  Zwecke  der  Information  über  Raffael:  Crowe  und  Cavalcaselle:  Raffael,  sein  Leben 
und  seine  Werke.  Deutsch  von  Karl  Aldenhoven.  Leipzig  1883  und  1885.  Für  Michelangelo  die 
Werke  von  Hermann  Grimm,  Karl  Justi,  Heinrich  Brockhaus  und  Thode  und  Heycks  Monographie 
über  die  Mediceer. 


447 


„Dich  laß  an  jedem  Ort  mich  schaun!  Dein  Feuer 
Verschlinge  jeder  Erdenliebe  Flammen! 

In  Gluten  brenn’  ich  dann,  die  dir  entflammen, 

So  hell  wie  damals,  als  die  Welt  mir  teuer“ 1). 


*)  Übersetzung  von  Sophie  Hasenclever. 


400.  Italienische  Renaissance.  Das  Urteil  des  Paris.  Kupferstich. 
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DAS  MALERISCHE  UND  DAS  WEIB:  DIE  VENEZIANER 

Gegen  die  Mitte  des  Cinquecento  schrieb  Michelangelo  an  Benedetto  Varchi: 
„Ich  sage,  daß  die  Malerei  mir  um  so  viel  besser  erscheint,  je  mehr  sie  sich 
zum  Relief  neigt,  und  das  Relief  um  so  schlechter,  je  mehr  es  sich  der  Malerei  nähert. 
Und  daher  pflegt  es  mir  denn  auch  immer  so  vorzukommen,  daß  die  Skulptur  die 
Leuchte  der  Malerei  sei  und  daß  zwischen  beiden  ein  Unterschied  wie  zwischen  Sonne 
und  Mond  bestehe.  Ich  verstehe  unter  Skulptur  die,  die  durch  Wegnehmen  geübt 
wird;  denn  die  andere,  die  durch  Hinzutun  geübt  wird1),  ist  der  Malerei  ähnlich.“ 

Die  venezianische  Körperdarstellung  bedeutet  das  direkte  Gegenteil  dieser  Auf- 
fassung. Die  Venezianer  haben  kein  Organ  für  das  mehr  Elementare,  Urmenschliche 
einer  skulptureilen  Formung,  für  das  Gewalttätigere,  das  im  Meißeln  liegt  — man  ist 
leise  versucht  zu  sagen:  für  das  Demokratische.  Die  Venezianer  lieben  das  Lässigere 
und  Vornehmere  der  Malerei  oder  — um  es  genauer  zu  bezeichnen  — des  Malerischen. 

Leonardo  hatte  das  Malerische  auf  mailändischem  und  florentinischem  Boden 
bereits  begonnen.  Er  hatte  gegen  die  Bildhauerei  geradezu  aristokratische  Bedenken 
geltend  gemacht.  Aristokratisch  sind  sie  allerdings  nicht  in  einem  ständischen  Sinn, 
sondern  im  Sinn  eines  verfeinerten  Intellektualismus.  Für  Leonardo  ist  „die  Bild- 
hauerei ein  sehr  handwerksmäßiges  Geschäft,  das  oft  von  großem  Schweiß  begleitet 
ist,  der,  mit  Staub  vermengt,  zu  Schlamm  wird.  Da  hat  der  Bildhauer  ein  ganz  be- 
schmiertes Gesicht;  es  ist  von  Marmorstaub  wie  eingepudert,  so  daß  er  wie  ein  Bäcker 
dreinschaut;  er  ist  mit  kleinen  Marmorsplitterchen  über  und  über  bedeckt,  so  daß  er 
aussieht,  als  hätte  es  ihm  auf  den  Rücken  geschneit.“ 

Darum  ist  die  Malerei  und  nicht  die  Bildhauerei  das  Delikatere.  Die  Begründung 
fährt  charakteristischer  und  ernster  fort.  Beim  Aushauen  eines  Blocks  ist  man  wegen 
des  Lärms  und  der  anspannenden  Heftigkeit  der  Geste  nicht  imstande,  sich  vorlesen 
oder  vormusizieren  zu  lassen.  Das  Drumunddran  des  Malerateliers  ist  spiritueller. 
Außerdem  ist  zu  bedenken,  daß  der  Bildhauer  sich  kaum  mit  dem  — für  den  ver- 

q Modellierplastik  einschließlich  der  Bronce. 

Hansenstein,  Der  nackte  Mensch  29 
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402.  Palma  Vecchio:  Ruhende  Nymphen. 

Frankfurt,  Städelsches  Institut. 


feinerten  Leonardo  — phänomenalsten  Problem  auseinandersetzen  kann:  mit  dem  Licht. 
Zwar  trinkt  der  Marmor  Licht;  aber  unmöglich  kann  der  Bildhauer  so  sehr  Bildner 
des  Lichtes  sein  wie  der  Maler;  und  schließlich  hat  das  plastische  Werk  immer  mehr 
Chance,  durch  das  Licht  verzerrt  als  durch  das  Licht  veredelt  zu  werden,  denn  die 
geringste  Ungunst  der  Aufstellung  kann  alles  verderben. 

Die  Liebe  zum  Malerischen  wird  bei  den  Venezianern  mit  einer  radikalen  Ein- 
seitigkeit gepflegt.  Es  scheint,  daß  klimatische  Ursachen  hier  etwas  bedeutet  haben. 
Aber  mehr  als  das  bedeutet  der  weiche  Orientalismus,  in  den  die  venezianische  Ge- 
sellschaft eingebettet  ist.  Wir  haben  diese  Dinge  früher  betrachtet. 

Auch  Florenz  kennt  freilich  malerische  Wendungen.  Die  Darstellung  des  Atmo- 
sphärischen bei  Piero  di  Cosimo  ist  sehr  malerisch.  Und  wenn  bei  Andrea  del  Sarto 
das  Malerische  mit  leonardesken  Einflüssen  durchsetzt  ist,  so  bedeutet  es  doch  viel 
mehr  als  eine  importierte  Manier.  Es  bedeutet  eine  selbständige  örtliche  Möglichkeit. 

Andererseits  ist  selbst  für  Venedig  das  Malerische  nicht  der  Anbeginn  der  Körper- 
darstelluug.  Der  tote  Christus  des  Giovanni  Bellini  ist  sehr  von  einer  statuarischen 
Empfindung  getragen,  die  man  vielleicht  — wüßte  man  keinen  Namen  — mit  dem 
statuarischen  Körperstil  des  florentinischen  Quattrocento  in  Verbindung  bringen  würde. 
Der  Körper  des  toten  Christus  ist  wie  bewegter  Marmor.  Die  Falten  meißeln  sich 
polykletisch  ein.  Die  Formen  sind  höchst  kubisch;  man  muß  um  sie  herumgreifen. 
Der  Stil  dieses  herrlichen  Körperbildes  dankt  seine  hochgetriebene  Klassik  dem  voll- 
endetsten Bildhauerauge,  das  die  breiten  Führungen  der  Form,  die  gewaltige  Organi- 
sation des  Leibes  nach  innen  wie  nach  außen  scharf  abgrenzt  und  weder  nach  innen, 
noch  nach  außen  irgendein  Teilchen  mit  dem  Unbegrenzten  verschmelzen  läßt. 

So  ist  das  Malerische  am  Ende  eine  Frage  der  kulturellen  Chronologie.  Das 
Malerische  entfaltet  sich  in  der  Sphäre  einer  ausgereiften  Üppigkeit,  die  instinktiv  zu 
den  flüssigeren  Darstellungsmitteln  greift,  wenn  sie  das  Wollüstig-Zuständliche  ihres 
Wesens  formen  will.  Die  ethische  Heftigkeit  des  Bildhauers  wird  da  unmöglich.  Der 
Venezianer  braucht  die  ganz  anders  geartete  Sensibilität  des  Träumenden.  Seine  Gesten 
sind  lang,  weich,  gedehnt:  sein  Bilden  ist  ein  Schlürfen. 

Instinktiv  wählt  diese  künstlerische  Kultur  auch  ihren  ganz  bestimmten  Dar- 
stellungsgegenstand. Sie  wählt  das  Weib.  Das  unaufhörliche  Motiv  der  venezianischen 
Kunst  ist  die  erotische  Musik  des  gepflegten  Frauenleibs. 
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* 403.  Palma  Vecchio:  Venus. 

Dresden,  Gemäldegalerie.  Photo  Hanfstaengl. 


Ist  dies  Humanismus  im  Sinn  der  Quattrocentomeister?  Etwa  im  Sinn  eines 
Signorelli?  Die  Frage  stellen  heißt  sie  verneinen.  Für  Signorelli,  den  Humanisten 
par  excellence,  für  Mantegna  mag  auch  das  Erotische  das  Selbstverständliche  jeglicher 
Äußerung  menschlicher  und  menschlich  begriffener  Vitalität  gehabt  haben.  Ganz 
anders  die  Venezianer.  Ihnen  bedeutet  der  sachliche  Hinweis  auf  die  Gesetzmäßigkeit 
des  Erotischen  eine  naturwissenschaftliche  Banalität.  Der  Humanismus  in  seiner  reinen 
Form,  als  bürgerliche  Rationalität,  wird  ihnen  zu  eng.  Viel  zu  sinnlich  und  viel  zu 
begütert,  um  ihren  Widerwillen  gegen  das  Banale  in  eine  christliche  Metaphysik 
hinaufzusteigern,  viel  zu  sehr  Erben  der  Renaissance,  um  das  Positive  dieser  schwellen- 
den Erde  zu  verachten  — so  suchen  sie  die  Befriedigung  ihres  verwöhnten  Trans- 
scendentalismus  in  einem  religiösen  Kult  der  nackten  und  in  der  Nacktheit  erotischen 
Weiblichkeit.  Gautiers  Fortunio  würde  eine  gemalte  Venus  Tizians  in  sein  seidenes 
Bett  mitgenommen  haben,  hätte  ihn  nicht  die  anbetende  Ehrfurcht  vor  der  heiligen 
Venus  zurückgehalten.  So  blieb  sie  als  Supraporte  in  seinem  glänzenden  Speisesaal 
und  empfing  in  ihrer  einsamen  Höhe  einige  der  Reflexe,  die  von  venezianischen  Kron- 
leuchterkristallen über  die  Pracht  der  Gefäße,  der  Speisen,  der  Courtisanenschultern 
und  der  mit  Ebenholz  vertäfelten  Wände  zerstreut  wurden. 

Da  und  dort  zählen  Stimmen  Tizian  zum  Barock.  Und  sie  tun  wohl  daran. 
Tizian  ist  nicht  mehr  der  bürgerliche  Humanist  der  Renaissance,  soviel  er  von  der 
rationellen  Sachlichkeit  der  Renaissance  auch  in  sich  aufgenommen  haben  mag.  Tizian 
ist  ein  Schwärmer,  ein  Erotiker,  ein  Musiker.  Er  teilt  auf  seine  Weise  die  allgemeine 
Religiosität  des  keimenden  Barock.  So  erlebt  er  den  Körper  der  Frau. 

„Aus  Mannesadel  wächst  des  Weibes  Tugend: 

Götter  vermag  sein  Geist  ihr  zu  gebären. 

Der  Grieche,  schönheitstrunken,  sah  die  Sphären 
Beherrscht  von  Aphroditens  Reiz  und  Jugend. 

Dem  Christen  aber  ward  die  Reinheit  Wesen, 

Selbst  noch  die  Mutter  will  er  sich  verklären 
Und  beugt  sich  vor  Marias  Hochaltären, 

Die  keusch  des  Sohns,  des  keuscheren,  genesen. 
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404.  Gabriel  Max:  Akt. 

Photo  F.  Brackmann  A.-G.,  München. 


Nun  kommt  die  Zeit,  daß  Männer  freier  denken 
Und  ihren  eignen  Stamm  von  Gottessöhnen 
Hell  mit  dem  Huldbild  ihrer  Freiheit  krönen. 

Bis  alle  allen  die  Erleuchtung  schenken, 

Die  wir  uns  schenken,  meine  Magd  und  Sonne: 

Du  keusche  Venus,  reizende  Madonne!“ 

Dies  Gefühl  Dehracls,  diese  kultivierte  Zweideutigkeit,  dieser  Synkretismus  aus 
Religiösem  und  Profanem  ist  das  Gefühl  der  Venezianer:  aber  als  Maler  und  Vene- 
zianer substanzieren  sie  es  stärker  und  prächtiger. 

Der  Meister,  der  die  Starrheit  statuarischer  Körperdarstellung  löste,  war  Giorgione. 
Er  war  wie  der  etwas  jüngere  Tizian  und  der  noch  jüngere  Palma  ein  Schüler  des 
Gian  Bellino.  Dieser  Meister  selber  kam  über  eine  statuarische  Art  der  Körpermalerei 
vielleicht  durch  Giorgione  verjüngt  — noch  hinaus.  Gibt  Signorelli  oder  Mantegna 
oder  Michelangelo  die  Figur  in  abstrakter  Wesenheit,  so  wie  die  Gestalt  erscheint, 
wenn  sie  von  allen  Bedingnissen,  insbesondere  vom  Landschaftlichen  und  jeder  anderen 
Szenerie  losgelöst  ist,  so  macht  die  venezianische  Kunst  die  Figur  zum  Element  der 
Landschaft.  Piero  hatte  Ähnliches  begonnen. 

Die  Tatsache  ist  von  großer  Bedeutung.  Sie  verändert  die  Natur  der  Gestalt 
von  Grund  auf.  Die  Gestalt  gehört  nun  nicht  mehr  dem  ausgesprochenen  Figuralstil 
an,  der  am  konsequentesten  war,  als  er  sich  des  byzantinisierenden  Goldgrundes  be- 
diente. Die  Figur  wird  zum  Glied  im  Zusammenhang  eines  Kosmos,  zum  Element 
einer  großen  und  weiten  Stimmungswelt,  die  ein  berauschter  Dichterpantheismus  zur 
lyrischen  Einheit  verschmilzt.  Vom  Weib  und  von  der  Welt  zugleich  ergriffen  huldigt 
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405.  Tizian:  Putto  mit  einem  Tamburin. 

Wien,  Hofmuseum.  Photo  Hanfstaengl. 


Giorgione  zur  selben  Zeit  der  vollkommenen  Natürlichkeit  der  Dinge  und  einer  über- 
sinnlichen Bedeutung  des  Natürlichen,  die  ihn  ins  Ungemessene,  ins  Religiöse  treibt 
und  der  reinen  Natürlichkeit  des  Weibes  und  der  Landschaft  die  Stimmungsweihe  eines 
Mysteriums  verleiht. 

Die  Landschaft  und  die  Ignuda!  Auch  vordem  hatte  man  Landschaft  gekannt 
und  auch  in  der  Verbindung  mit  dem  Akt.  Aber  nie  gelang  es  einer  Kunst,  den 
nackten  Leib  und  die  Landschaft  so  zu  einer  Einheit  zu  machen  wie  der  venezianischen 
Malerei.  Ein  gemeinsamer  Schmelz  umgibt  eine  Venus  Giorgiones,  Tizians,  Palmas 
so  unauflöslich,  daß  man  Figur  und  Landschaft  nicht  mehr  unterscheidet  und  nicht 
mehr  weiß,  ob  man  das  Weib  oder  die  Landschaft  liebt  — und  mit  welcher  Liebe 
man  die  eine  und  die  andere  liebt.  In  den  feinsten  Bildern  der  Gotiker,  etwa  bei  van 
der  Goes,  ist  die  Landschaft  — verglichen  mit  der  venezianischen  — doch  nur  eine 
entzückende  Kulisse.  Wie  seltsam  sich  doch  bei  van  der  Goes  Figur  und  Landschaft 
scheiden!  Die  Körper  wagen  dort  nicht,  in  die  große,  verlockende  Einheit  des  Natür- 
lichen, der  Landschaft  hineinzuschmelzen.  Der  Zusammenhang,  dem  sie  angehören,  ist 
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nicht  von  dieser  Welt.  Sie  leben  über  die  Horizonte  unserer  Welt  hinaus.  Die  Welt, 
die  reizende,  ist  ihrem  Dogmatismus  seltsam  stumm. 

Und  dennoch  sind  beide,  Gotiker  wie  Venezianer,  religiös.  Die  Gotiker  sind  es 
vor  der  Schwelle  jener  feinen  und  feinsten  Ragione  der  Renaissance;  die  Venezianer 
sind  es  diesseits. 

Giorgione  bringt  für  diese  Probleme  die  reinsten  Dokumente.  Etwas  ist  an  der 
feierlichen  Anonymität  seines  Lebens  gelegen.  Wir  wissen  von  ihm  fast  nur  soviel, 
daß  er  in  einem  Landstädtchen  der  terra  ferma  aufgewachsen  ist,  bloß  vierunddreißig 
Jahre  erreicht  hat  und  1507  nach  Venedig  kam,  um  mit  Tizian  an  dem  neuen  Fondaco 
zu  malen1).  Wir  hören  auch,  er  sei  zu  Venedig  an  der  Pest  gestorben,  die  ihm  seine 
Geliebte  hinterlassen  habe.  Die  Überlieferung  reizt  unseren  Glauben.  Sie  berichtet 
ein  Schicksal,  das  ihm  gemäß  wäre:  es  hat  das  Zwingende  der  Brutalität.  Uber  dem 
Werk  des  heißen  Freundes  der  Frauen  schwebt  die  Melancholie  eines  sinnlos  gräß- 
lichen und  gleichgültig  jähen  Endes.  Maries  hat  Giorgione  vor  allen  geliebt. 

Was  Giorgione  in  einem  kurzen  und  glänzenden  Leben  mit  der  gesammelten 
Gewalt  eines  tragischen  Menschen  — in  diesem  formalen  Sinn  dem  Masaccio  ver- 
gleichbar — geschaffen  hatte,  wurde  für  Tiziau  die  Quelle  seiner  prächtigen  Triumphe. 
Es  ist  überliefert,  daß  Tizian  die  Venus  Giorgiones  vollendete:  Teile  der  Landschaft 
und  ein  inzwischen  wieder  übermalter  Cupido  sind  von  ihm  hinzugefügt  worden.  Auch 
Vasari  betont  das  Schulverhältnis  Tizians  zu  dem  überlegenen  Giorgione: 

„Gian  Bellino  und  die  anderen  venezianischen  Maler,  denen  das  Studium  der 
Antiken  fehlte,  pflegten  alles,  was  sie  darstellten,  ganz  vornehmlich  oder  vielmehr  aus- 
schließlich nach  dem  Leben  zu  zeichnen,  doch  nach  trockener,  harter,  steifer  Manier 
und  auch  Tizian  erlernte  zuerst  diese  Weise.  Als  aber  um  1507  Giorgione  da  Castel- 
franco  nach  Venedig  kam,  begann  Tizian,  da  ihn  das  bezeiehnete  Verfahren  nicht 
befriedigte,  seine  Werke  mit  mehr  Rundung  und  Weichheit  in  schönerer  Manier  auszu- 
führen, ohne  jedoch  das  Studium  von  Natur  und  Leben  zu  vernachlässigen.“ 

Tizians  Kunst  ist  zu  Ungunsten  der  Kunst  Giorgiones  sicher  überschätzt.  Giorgione 
wirkt  mit  einer  größeren  Unmittelbarkeit  und  baut  gewaltiger  auf.  Bei  Tizian  empfindet 
man  mehr  eine  gewisse  ästhetische  Regie,  weniger  von  ursprünglicher  Mystik:  etwas 
das  man  als  die  Diplomatie  des  Romantischen  bezeichnen  könnte.  Doch  das  gilt  nur 
sehr,  sehr  relativ  — so  diskret,  daß  es  beinahe  überhaupt  nicht  gilt:  es  drängt  sich 
auf,  wenn  man  von  Giorgione  kommt.  Und  etwas  bedeutet  es  auch,  wenn  man  sieht, 
wie  Tizian  die  Aktmalerei  im  Auftrag  vornehmer  Gourmands  industrialisiert,  um  sein 
Leben  in  glänzender,  unproblematischer  Eudämonie  fast  durch  hundert  Jahre  durchzu- 
führen. Die  Danae  von  Neapel  malt  er,  weil  Ottavio  Farnese  sie  bestellt,  und  ebenso 
die  Venus  des  Prado.  Die  Venus  von  Urbino  malt  er  im  Auftrag  des  urbinatischen 
Hofes.  Die  Venus  der  Uffizien  geht  auf  eine  Bestellung  des  Herzogs  Guidobaldo  von 
Urbino  zurück.  Die  Danae  des  Prado  ist  für  Philipp,  den  Sohn  Karls  des  Fünften  gemalt 
worden.  Der  tizianische  Frauentypus  erscheint  als  eine  chevalereske  Liebhaberei  der 
Fürsten:  etwa  so  wie  die  Aktkunst  Cranachs  die  Liebhaberei  burschikoser  und  zu- 
gleich ästhetisierender  Wettiner  war.  Die  Kavaliere,  für  die  Tizian  zumeist  malte, 
waren  distinguierter  als  jene  massigen  Sybariten  in  Wittenberg.  Der  musizierende 
Kavalier  neben  der  Venus  des  Prado  — die  aus  dem  Nachlaß  des  enthaupteten  Karl 
Stuart  in  den  Besitz  Philipps  des  Vierten  von  Spanien  überging  — wird  auf  Ottavio 
Farnese  gedeutet:  und  es  will  scheinen,  als  ob  der  feingepflegten  Emphase  dieses 
Cortigiano  die  Venus  Tizians  so  sehr  zu  gönnen  sei,  daß  selbst  der  leise  Ton  einer 
gewissen  Unsachlichkeit  verschwindet,  der  manchem  Frauenbild  Tizians  durch  die 


*)  Es  existieren  von  Zanetti  Radierungen  nach  Akten  Giorgiones  am  Fondaco.  Die  Fresken 
sind  ruiniert. 
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406.  Palma  Giovine:  Herkules  auf  dem  Scheiterhaufen  (?).  Radierung. 

München,  Graphische  Sammlung. 


höfischen  Erfolge  seiner  Kunst  aufgezwungen  ist.  Von  Unsachlichkeit  dürfen  wir 
sprechen,  sofern  eine  gewisse  ästhetische  und  industrielle  mise  en  scene  den  Meister 
verleitet,  die  reine  Inbrunst  seiner  eigensten  Sinnlichkeit  mit  Abschwächungen  an 
Menschen  zu  verschleudern,  die  nicht  imstande  waren,  die  Religiosität  der  edelsten 
Stunden  seiner  Sinne  restlos  nachzuerleben. 

Aber  betrachten  wir  statt  dieser  Dinge,  die  das  Wertverhältnis  zwischen  Giorgione, 
dem  Naiven,  und  Tizian,  der  etwas  von  der  Natur  des  venezianischen  Ambasciatore 
hatte,  beleuchten  sollten,  nun  lieber  das,  was  in  der  Körperdarstellung  Tizians  als  ge- 
läutertes Kulturgut  jenes  Zeitalters  übrig  bleibt. 

Wenn  wir  beim  Äußerlichsten  anfangen,  kommen  wir  sofort  in  ein  Verhältnis 
zum  Wesen  der  Dinge.  Es  fällt  auf,  daß  Tizian  nach  dem  Vorbild  des  Giorgione  und 
einiger  älterer  Venezianer  wie  des  noch  hieratischen  Cima  da  Conegliano  das  Breitformat 
bevorzugt.  Das  Breitformat  gewinnt  bei  Giorgione  und  dann  bei  Tizian  eine  tiefe 
Bedeutung  im  Verhältnis  zum  Akt  und  zur  Landschaft.  Zunächst  ist  offenbar,  daß 
die  Landschaft  zum  Breitformat  drängt.  Die  Linie  der  Landschaft  ist  schließlich  fast 
immer  wieder  auf  die  nach  rechts  und  links  und  in  die  Tiefe  gedehnte  Horizontalität 
gedrängt:  wenigstens  soweit  die  Landschaft  in  der  ruhig  entfalteten  Breite  ihrer 
Lagerung  gesucht  wird.  Diese  Breite  ist  trotz  aller  Vertikalen,  die  sich  zuweilen 
verblüffend  phänomenal  vor  uns  auftürmen,  das  dauernd  Charakteristische  der  Land- 
schaft: gerade  so  wie  die  Vertikalität  das  Charakteristikum  der  menschlichen  Gestalt 
ist,  sofern  sie  isoliert  und  darum  in  ihrem  bewegenden  Wesen,  in  ihrer  Aktivität  ge- 
faßt wird.  Tizian  kennt  diesen  isolierten,  das  heißt  auf  sein  körperliches  Volumen 
reduzierten  Menschen  nicht.  Er  ist  insofern  schon  jenseits  des  humanistischen  Indi- 
vidualismus. Er  gibt  die  Gestalt  so,  wie  sie  durch  eine  Stimmung  der  Natur  deter- 
miniert wird.  Der  Leib  des  Menschen  ist  den  großen  Stimmungsgesetzen  der  Natur 
ausgeliefert.  Ein  nervöses  Kollektivgefühl,  das  dem  Barock  zustrebt,  ist  die  Voraus- 
setzung dieser  Kunst.  Michelangelos  Kollektivgefühl  ist  kraftvoll  und  projiziert  sich 
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rein  in  Figurales.  Der  kollektivistische  Drang  der  Venezianer  ist  zartnervig  und 
projiziert  sich  wie  das  leibliche  Substrat  in  die  Stimmungslandschaft.  So  ergibt  sich 
als  allgemeinstes  künstlerisches  Äquivalent  des  Lebensgefühls  bei  den  Venezianern  die 
breite  Bildform.  In  ihr  dehnt  sich  die  Landschaft  als  in  der  ihr  kongenialen  Grund- 
form. In  der  Landschaft  ruht  als  ein  geheimnisvolles,  durch  rätselvolle  Ahnungen  nur 
innen  leise  bewegtes  Symbol  die  liegende  Nacktheit  des  Weibes.  In  der  florentinischen 
Kunst,  die  hauptsächlich  Quattrocentokunst  ist,  findet  man  dergleichen  trotz  Piero  di 
Cosimo  nicht.  Die  nackte  Frau  ist  vollends  bei  Lorenzo  di  Credi  oder  dem  weichen, 
halb  leonardesk  malenden  Franciabigio  stehend  gebildet. 

Dem  allgemeinen  Aktstil  der  Venezianer,  unter  denen  man  hier  noch  besonders 
den  älteren  Palma  mit  Ehrfurcht  nennen  muß,  entspricht  die  Liebe  der  Venezianer 
zum  Malerischen,  von  der  wir  ausgegangen  sind.  Was  die  Venezianer  wollen,  läßt 
sich  schlechterdings  nur  malerisch  geben.  Im  Grund  ist  ja  die  Idee  einer  statuarischen 
Malerei  schon  Legriff  lieh  widersinnig,  wiewohl  Michelangelo  das  Unmögliche  möglich 
gemacht  hat.  Aber  Michelangelos  Malerei  wollte  eben  anderes.  Lange  bezeichnet 
den  Unterschied  sehr  gut  folgendermaßen: 

„Was  für  Michelangelo  Muskel  ist,  ein  formbestimmendes  Organ  für  die  Kraft, 
das  durch  Dissektion  des  Körpers  verstanden  wird,  das  ist  für  Tizian  Fleisch,  durch- 
zogen mit  dem  warmen,  lebenden  Blut,  das  herausströmen  müßte,  sobald  man  ein 
Messer  ansetzen  wollte  . . .“ 

Das  ist  es.  Es  handelt  sich  um  eine  ganz  andere  Art  von  Innervation  des 
Körperbildes.  Michelangelo  sieht  am  Körper  die  Artikulation  durch  den  Muskelapparat 
und  die  Ausdrucksbedeutung  dieses  Muskelapparats,  der  sich  seinem  Wesen  nach  dazu 
eignet,  plastisch  ausgedeutet  zu  werden.  Tizian  sieht  die  Artikulation  durch  das  Blut, 
durch  den  Nervenapparat,  durch  eine  vergeistigte  Sinnlichkeit.  Bei  Michelangelo  ist 
der  Körper  nach  dem  physikalischen  Kunstwort  in  jedem  Glied  kinetische,  das  heißt 
wirklich  effektuierte  Energie;  sie  kann  sich  nur  in  den  barocken  Buchtungen  der 
Muskulatur  und  der  Krampfgeste  äußern.  Bei  den  Venezianern  ist  von  vornherein 
der  Begriff  Energie  oder  Energetik  ausgeschaltet.  Bei  ihnen  webt  und  lebt  alles  in 
einer  sinnenfälligen  Zuständlichkeit,  die  ereignislos  dauert  und  da,  wo  sie  Ereignis- 
möglichkeiten anzeigt,  in  feinen  Wellen  zwischen  Herz  und  Haut  verhebt,  während 
die  Oberfläche  jene  vieldeutige  Ruhe  wahrt,  die  unser  Verlangen  erregt,  Geheimnisse 
zu  erkennen. 

Als  Tizian  1546  Rom  besuchte,  wo  es  ihm  gar  nicht  gefiel,  ergab  es  sich,  daß 
Michelangelo  und  Tizian  sich  aneinander  maßen.  Vasari  meldet  Michelangelos  Urteil  so: 

„Eines  Tages,  als  Michelagnolo  und  Vasari  ins  Belvedere  gingen,  um  Tizian  zu 
besuchen,  sahen  sie  dort  ein  in  der  Zeit  von  ihm  gemaltes  Bild:  eine  unbekleidete 
weibliche  Gestalt,  die  Danae,  in  deren  Schoß  Jupiter  als  Goldregen  niederfällt,  und 
rühmten  — wie  man’s  macht,  wenn  der  Künstler  anwesend  ist  — sein  Bild  sehr. 
Beim  Nachhausegehen  redeten  sie  über  Tizians  Verfahren,  und  Buonarrotti  lobte  es 
und  sprach:  Tizians  Kolorit  und  Malart  gefalle  ihm  sehr  wohl;  es  sei  nur  schade,  daß 
man  in  Venedig  nicht  von  Anfang  an  gut  zeichnen  lerne  . . . „Wenn  diesem  Manne“  — 
sprach  Buonarotti  weiter  — „Kunst  und  Zeichnung  Hilfe  leisteten  gleich  der  Natur, 
so  könnte  nicht  mehr  und  Besseres  geleistet  werden,  da  sein  Geist  herrlich  und  seine 
Art  feurig  ist.“  Dies  ist  gewißlich  wahr;  denn  wer  nicht  genug  zeichnet  oder  aus- 
erlesene antike.  . . Werke  studiert,  kann  durch  Übung  allein  das  Richtige  nicht  finden  . . .“ 

Michelangelos  und  Vasaris  Forderung  war  paradox.  Sie  konnte  von  Tizian  nicht 
erfüllt  werden;  die  Voraussetzungen  seiner  Kunst  waren  ganz  ungeeignet  dazu.  Diese 
Voraussetzungen  waren  im  Stil  einer  halb  mondänen,  halb  metaphysisch  durchschauerten 
Passivität  ganz  auf  eine  malerisch  empfindsame  Welterfassung  gestimmt.  Wer  von  der 
Landschaft  ausgeht  und  die  Figur  der  Stimmungsgewalt  des  Landschaftlichen  unter- 
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Jacopo  Palma  (Palma  Giovine):  Venus  und  Amor  — im  Hintergründe  die  Schmiede  Vulkans. 

Kassel,  Kgl.  Gemälde-Galerie. 


wirft,  begibt  sich  notwendig  des  Anspruchs  auf  den  Meißel  und  damit  überhaupt  auf 
die  Darstellung  des  im  engeren  Sinn  Geformten.  Er  muß  eine  Kunst  hervorbringen, 
deren  Prinzip  weder  der  zuschlagende  Meißel  noch  die  scharf  umreißende  Zeichnung, 
sondern  das  Schwimmende,  das  Wolkige,  das  Schimmernde  des  Malerischen  ist.  Viel 
wichtiger  als  das  Zeichnen,  das  Umreißen  der  Form  war  dem  Venezianer  Tizian  zum 
Beispiel  die  Ausnützung  des  Leinwandkorns  zu  malerischen  Zwecken:  um  das  Gedämpft- 
Brillante  seiner  Malerei  zu  erreichen,  bediente  er  sich  eines  starkkörnigen  Damastes, 
der  durch  ein  feines  Spiel  mit  realen  Lichtern  und  Schatten  der  Haut  einer  Venus 
etwas  aufregend  Vibrierendes  geben  mußte.  Goethe  hat  auf  diesen  „gemodelten 
Damast“  hingewiesen,  der  „eine  lebendige  Epiderm  mit  allerlei  beweglichen  Einschnitten“, 
ein  verhalten-nervöses  Spiel  der  Poren  zu  sein  schien  und  um  so  raffinierter  wirken 
mußte,  je  solenner  die  Körperprofile  in  ihrer  mondänen,  nein  göttergleichen  Ruhe  dalagen. 

Wiewohl  die  Kunst  Tizians  und  die  Kunst  Michelangelos  Züge  der  Zeit  mit- 
einander teilen,  wiewohl  sie  beide  in  sinnenfälligen  Symbolen  die  Überhöhung  des 
Natürlichen  und  Begrenzten  durch  den  Drang  ins  Ungemessene  wollen,  wiewohl  sie 
unabhängig  von  der  Antike,  nur  von  der  Macht  des  eigenen  Lebens  getrieben  zu 
Werke  gehen,  fördert  doch  jeder  seine  Sache  auf  eigene  Art:  Michelangelo,  der  absolut 
Größere,  als  ein  Titan  der  Form,  die  sich  über  sich  selber  hinausschwingt,  indem  sie 
sich  festigt,  Tizian,  der  absolut  Glücklichere,  als  ein  weltmännisches,  dennoch  in  den 
tiefsten  Tiefen  der  Menschlichkeit  ergriffenes  Genie  mit  Geschmeiden  der  Farbe,  die  sich  zu 
Formen  schließt,  wenn  sich  die  Überflutende  auf  ihrem  Weg  vom  Unendlichen  zum  Unend- 
lichen von  der  herrlichen  Üppigkeit  des  Weibes  dieser  Erde  fesseln  läßt,  damit  sie  bleibe. 


407.  Palma  Giovine  (?):  Putten.  Radierung. 
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408.  Corregio:  Danae. 

Rom,  Galerie  üorghese. 


DIE  MALER  DER  SENTIMENTALISCHEN  WOLLUST:  CORREGGIO  UND 

PRUDHON 

Bilder  erwachen  langsam.  Die  komplizierte  Seele  Correggios  öffnet  sich  nur  dem, 
der  die  Antiope  und  die  Jo  und  die  Leda  mit  eingesenkter  Besinnung  erlebt  hat. 

Was  man  zunächst  sieht,  ist  vielleicht  kaum  fesselnd:  der  Duft  effeminierter 
Erotik,  der  diese  Körper  parfümiert,  reizt  vielleicht  den  Widerspruch  des  Kraftgefühls, 
zu  dem  uns  Michelangelo  erzog,  oder  den  Widerspruch  jener  breiter  wallenden  Imst, 
die  der  heroisch-mondäne  Erotiker  Tizian  gemalt  hat. 

Aber  wer  bestochen  von  den  Zaubern  dieser  Künstlerschaft,  die  uns  irgendwie 
sofort  hypnotisieren,  sich  von  dem  Meister  in  die  Welt  seiner  Heimlichkeiten  hinab- 
ziehen läßt,  der  erfährt,  wie  jedes  Ding  in  einer  Menschlichkeit  von  eigenem  Wesen 
und  eigener  Notwendigkeit  wurzelt.  Und  uns  geschieht  mit  dem  Künstler,  was  ihm 
selber  mit  seinen  Frauen  und  mit  seinen  Bildern  geschah.  Wir  müssen  ihn,  wenn  wir 
das  Menschliche  umfassen  wollen,  menschlich  lieben,  wie  der  Mann  die  raffinierten  und 
doch  wieder  schuldlosen  Schwächen  eines  Mädchens  liebt;  und  damit  wird  uns  das  Bild 
seines  Wesens  zur  berechtigten,  ja  notwendigen  und  schönen  Selbstverständlichkeit. 
So  stand  Correggio  zur  Welt:  er  liebte  jede  Frau,  die  er  malte,  mit  der  Wonne  seines 
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entzündeten  Verlangens  — 
und  nur  darum  konnte  er 
das  Weib  malen,  nur  darum 
war  es  ihm  eine  schöne  Not- 
wendigkeit. Er  lebt  — frei- 
lich mit  unendlicher  Nach- 
giebigkeit — in  demselben 
Geist,  in  dem  mit  elastischer 
Würde  später  Goethe  ge- 
lebt hat: 

„Was  der  K ü nstler  nicht 
geliebt  hat,  nicht  liebt,  soll 
er  nicht  schildern,  kann  er 
nicht  schildern.“ 

Sieht  man  die  Antiope, 
so  mag  man  glauben,  der 
Maler  habe  sich  mit  einer 
wundervollen  Leichtigkeit 
des  Weibes  bemächtigt.  Aber 
Correggio  ist  ein  Fall  wie 
Watteau  und  Prudhon.  Das 
bedeutet,  daß  sein  Leben  ein 
andauernder  Konflikt  war: 
nicht  nur,  daß  ihm  der  Reich- 
tum eines  tizianischen  Lebens- 
apparates fehlte  — und  da-  V 
mit  das  Mittel,  mit  dem 
Leben  geistvoll  und  elegant 
zu  spielen,  sondern  es  fehlte 
ihm,  vielleicht  gerade  des- 
halb, die  moralische  Beweg- 
lichkeit. Seine  Seele  hatte 
nicht  das  Federnde,  das  man 
nach  den  Bildern  erwarten 
möchte.  Das  gilt  so  sehr,  daß 
dem  Maler,  wie  später  dem 
dunkelblütigen  Watteau,  die 
Erfüllung  viel  seltener  war 
als  das  Verlangen.  Und  un- 
erfülltes Verlangen  gab  dem 

Künstler  die  Sehnsucht,  die  Nacktheit  eines  um  Genuß  flehenden  Weibes  künstlerisch 
so  ohne  Erbarmen  gegen  sich  durchzuerleben,  wie  er  es  getan  hat. 

Vasari  erzählt: 

„Sein  Gemüt  war  schüchtern,  und  mit  Beschwerde  und  Mühseligkeit  übte  er  die 
Kunst  für  seine  Familie,  deren  Erhaltung  schwer  auf  ihm  lastete.  Von  Natur  zur 
Tugend  geneigt,  betrübte  er  sich  mehr  als  billig  über  den  Druck  der  Leidenschaften, 
die  den  Menschen  quälen.  Er  war  bei  der  Ausübung  seines  Berufes  schwermütig 
und  war  der  Mühsal  des  Schaffens  hingegeben;  er  forschte  nach  allen  erdenklichen 
Schwierigkeiten.“ 


409.  Corregio:  Aktzeichnung. 

Sammlung  Erzherzog  Franz  Ferdinand  von  Österreich-Este. 


An  anderer  Stelle  sagt  Vasari: 

„Correggio  begnügte  sich  mit  wenigem  und  lebte  als  guter  Christ.“ 
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410.  Prudhon:  Liebe  und  Freundschaft.  Handzeichnung. 

Chantilly,  Mue6e  Condd.  Vergleiche  Abbildung  118. 


Eine  Paradoxie,  die  dennoch  wahr  ist,  wie  alle  die  Paradoxien,  aus  denen  sich 
das  Leben  hinter  der  Szene  zusammensetzt.  Correggios  Körperbilder,  die  uns  als  die 
glänzenden  dichterischen  Ausschweifungen  eines  verwöhnten  und  in  der  Verwöhntheit 
empfindsamen  Genießers  erscheinen  könnten,  sind  die  Fronden  eines  Unglücklichen, 
der  für  die  bürgerliche  Existenz  der  Seinen  sorgt  — und  der  dabei  die  lebendige 
Gewralt  besitzt,  nicht  nur  die  Brutalität  des  Erwerbsgedankens  zu  verbannen,  sondern 
auch  in  der  Schöpfung  luxuriöser  Symbole  des  Genusses  bis  hin  zur  blutigen  Fiktion 
der  leichtflüssigsten  Frivolität  die  Schwere  der  Ketten  zu  vergessen,  die  ihm  eine  aus 
der  Enge  seiner  Verhältnisse  erwachsene  hypochondrische  Moralität  auferlegt.  Wahrlich 
— er,  der  seine  Kunst  fast  abseits  von  den  großen  künstlerischen  Anregungen  der 
Zeit,  fast  autodidaktisch,  in  jedem  Fall  ohne  jede  Kenntnis  der  Antiken,  fern  auch 
der  erleichternden  Kultur  einer  eleganten  erotischen  Geselligkeit  wie  der  venezianischen 
des  olympischen  Tizian  vollbrachte:  er  hatte  ein  Recht,  dem  berühmten  Raffael,  der  in 
vegetativer  Glückseligkeit  blühte,  jenes  fast  erbitterte  „anch’  io  sono  pittore“  zu- 
zurufen. 

Dies  ist  der  Maler  der  Antiope,  der  Jo,  der  Leda.  Er  verkörpert  den  Beginn 
des  Barocks  noch  klassischer  als  Tizian:  denn  mit  der  glänzenden  Sinnlichkeit  des 
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411.  Correggio:  Leda  mit  dem  Schwan. 

Berlin,  Kaiser  Friedrich-Museum.  Photo  Hanfstaengl. 

Barocks  verbindet  er  das  Sehnsüchtige,  das  aus  der  Not  des  Verzichtes  emporsteigt. 
Ihn  inspirierte  dabei  sein  persönliches  Dasein.  Es  traf  mit  dem  Genie  des  Barocks 
merkwürdig  zusammen.  Denn  die  Sinnlichkeit  des  Barocks  ist  durch  Versagung  ge- 
steigert. Sie  ist  unerfüllt.  Daher  der  Krampf  ihrer  Geste.  Tizians  Frauen  liegen  mit 
einer  großen  und  selbstbewußten  Sättigung  auf  ihren  Lagern  und  sehen  das  Neue  erst 
in  Entfernungen  aufsteigen.  Corregio  gibt  gern  die  aufgeregten  Verkürzungen,  die 
der  immer  unbefriedigten  Unruhe  seiner  Stimmung  entsprechen.  Die  Antiope  ist  das 
denkbar  stärkste  künstlerische  Symbol  dieser  Sphäre. 

Das  zweite  künstlerische  Mittel,  mit  dem  Correggio  seine  schwärmenden  Erregungen 
ausspricht,  ist  das  Licht.  Schon  der  Kunst  Leonardos  — der  Correggio  besonders  mit 
der  Danae  nahe  steht  — gibt  das  Licht  ein  emphatisches  Prinzip,  so  sehr  das  Licht 
bei  Leonardo  auch  mit  wissender  Klugheit  verwaltet  wird.  Correggio  steigert  das  Licht 
im  Sinne  des  werdenden  Barocks  ins  Metaphysische,  Visionäre.  Wir  nähern  uns 
Tintoretto,  Greco  und  Rembrandt.  Es  ist  dabei  charakteristisch,  daß  Correggio,  der 
Stimmungsromantiker,  nicht  wie  später  Naturalisten  und  Akademiker  — Caravaggio 
und  Ribera,  Reni  und  Annibale  Carracci  — das  Licht  kantig  gegen  den  Schatten  ab- 
setzte, sondern  es  in  fast  lasziv  süßem  Schwärmen  in  die  Schatten  ganz  allmählich,  wie 
mit  zärtlicher  Hand,  hineindrängte.  Raffael  Mengs  schreibt  über  diese  Art: 

»Er  teilte  seine  Lichter  auf  solche  Weise  ein,  daß  das  höchste  Licht  wie  auch 
der  stärkste  Schatten  nur  au  einem  Orte  in  seinem  Bilde  vorkamen;  durch  die  große 
Süßigkeit  seines  Gefühles  fand  er  auch,  daß  die  starken  Gegensätze  des  Lichts  und 
des  Schattens  allezeit  eine  Härte  verursachen,  darum  setzete  er  nicht  wie  viele  andere 
Meister,  so  in  Licht  und  Schatten  die  Schönheit  gesuchet,  das  Schwarze  gegen  das 
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Weiße,  sondern  er  machte  seine  Abwechslung  alle- 
zeit leise,  er  setzte  nie  Schwarz  gegen  Weiß,  sondern 
Dunkelgrau  gegen  Schwarz  und  Lichtegrau  gegen 
Weiß,  so  blieben  seine  Bilder  allemal  süße.  Er 
hütete  sich,  gleich  große  Massen  von  Licht  und 
von  Dunkel  zusammenzusetzen,  hatte  er  eine  Stelle 
von  starkem  Lichte  oder  Schatten,  so  fügte  er  ihr 
nicht  gleich  eine  andere  bei,  sondern  machte  einen 
großen  Zwischenraum  von  Mittelteint,  wodurch  er 
das  Auge  gleichsam  als  von  einer  Anspannung 
wieder  zur  Ruhe  führete.“ 

Sowohl  in  der  technischen  Methode  — speziell 
in  der  Methode  der  Lichtbehandlung  — als  in  der 
künstlerischen  und  menschlichen  Gesamtbehandlung 
der  Dinge  ist  Prudhon,  der  feinste  Empiremaler, 
dem  Correggio  so  wesensverwandt,  daß  man  ihn 
unmittelbar  neben  Correggio  betrachten  muß,  ob- 
gleich ein  Abstand  von  dreihundert  Jahren  zwischen 
den  beiden  liegt:  so  wie  man  Poussin  nur  durch 
Ingres  und  Ingres  nur  durch  Poussin  verstehen 
kann.  Prudhon  war  künstlerisch  mit  Correggio  so 
eins,  daß  der  neue  Kopf,  den  er  der  Jo  Correggios 
1806  malte,  wie  ein  Werk  Correggios  selbst  geriet. 

Prudhon  ist  schon  menschlich  so  sehr  der 
Doppelgänger  Correggios,  daß  er  mit  ihm  sogar  die 
Ungunst  spezieller  Geschicke  teilt:  auch  Prudhon 
ist  berufen,  in  feiner  Freiheit  zu  genießen,  und  auch 
er  ist  durch  die  Pflichten  gepreßt,  die  ihm  eine 
sein  Leben  verzehrende  Ehe  bringt.  Er  ist  der 
geborene  Genießer  zarter  und  in  der  Zartheit  raffi- 
nierter Liaisons  — wie  Correggio  mit  einem  leisen 
Einschlag  von  empfindsamer  Feierlichkeit.  Aber 
sein  Leben  macht  etwas  anderes  aus  ihm:  einen 
Melancholiker,  ja  einen  Tragiker  der  Liaisons  — 
412  Sodoma-  Studie  zurRoxane  einen  Menschen,  der  mit  den  glänzendsten  Talenten 

Budapest,  Nationai(?aierie.  zur  Liebe  sogar  an  sentimentalischen  Frauen  vor- 

beigehn muß.  Seine  Geliebte,  Constance  Mayer, 
ist  nach  einem  Wort  der  Goncourts  „une  enchantcresse“.  Weiter  sagen  die  Goncourts 
von  ihr:  „amoureuse,  moqueuse,  sentimentale,  ardente,  pensive,  voluptueuse,  passionöe, 
teile  est  cette  tete  mysterieuse  et  fascinatrice  dans  sa  mutinerie,  oü  Fon  retrouve  l’dnigme 
du  sourire  de  la  Joconde.“  Aber  Prudhon  selber  ist  ein  „enchanteur“.  Die  Frauen 
verlieren  in  der  Nähe  seines  feinen  Knabenkopfs,  der  einem  Helden  der  sentimentalischen 
Dichtung  des  ausgehenden  achtzehnten  Jahrhunderts  zu  gehören  scheint,  die  Besinnung. 
Constance  fährt  sich  in  einem  Anfall  von  Raserei  der  Eifersucht  mit  dem  Bartmesser 
Prudhons  durch  die  Kehle. 

Ihr  Tod  wird  für  Prudhon  katastrophal.  Sicherlich:  er  ist  ihr  ausgewichen.  Er 
ist  in  der  Nähe  anderer  Frauen  gewesen.  Aber  überall  — nicht  nur  bei  ihr  — liebt 
er  mit  einer  gewissen  erotischen  Anästhesie,  mit  einer  plötzlich  erschreckenden  und 
dann  langsam  verkühlenden  Abneigung. 

So  ist  seine  Aktmalerei.  Constance  ist  ihre  wahre  Muse.  Nur  daß  sich  das 
Seelenleben  des  Künstlers  gegenüber  der  künstlerischen  Aufgabe  in  eine  einzige,  trotz 
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413.  Chassdriau:  Venus  Anadyomene.  Lithographie. 

ihrer  problematischen  Vielfältigkeit  unauflösliche  Intuition  verschmilzt.  Der  Grundton 
dieser  Intuition  ist  ein  immer  sehnsüchtigerer  Hang  zur  Einsamkeit.  Er  liebt  Werth  er. 
Er  illustriert  Ab^lard  et  Heloise.  Er  lebt  in  Italien  mehr  mit  Correggio  und  Leo- 
nardo als  mit  den  Menschen. 

„Enfin  ce  qu’il  y a de  certain,  c’est  qu’il  faut  se  resoudre  ä ne  rien  S9avoir  en 
voyant  b monde,  fesant  sa  cour  et  perdant  son  tems,  ou  sacrifier  le  monde  et  ses 
flatteries  pernicieuses  ä la  Science  et  au  plaisir  de  devenir  un  homme  de  talent.“ 

Darum  schließt  er  sich  mit  Leonardo  ein:  er  ist  ihm  „l’inimitable  Leonard,  le 
pöre,  le  prince  et  le  premier  de  tous  les  peintres“.  Und  wie  Leonardo  treibt  er,  nur 
emphatischer  im  Sinn  Correggios,  den  Kult  der  linea  radiosa.  Nach  dem  Wort  der 
Goncourts:  „le  rayon  — voilä  sa  ligne“. 


463 


Mit  allen  Kennzeichen  der  Einsamkeit,  die  ihm  Ethos  und  Eros  zugleich  ist, 
entstehen  seine  wunderbaren  Aktzeichnungen:  mit  gewissen  Arbeiten  Chasseriaus  die 
herrlichsten  Dinge  des  grand  style  im  Empire.  Wie  charakteristisch  ist  seine  Zeich- 
nungstechnik! Er  pflegt  die  Striche  des  Stiftes  mit  dem  Taschentuch  leicht  auszu- 
wischen1). So  gewinnen  seine  Zeichnungen  das,  was  man  im  Stil  und  im  zustimmen- 
den Geschmack  des  ausgehenden  Dixhuitikme  das  Betränte  seiner  Aktzeichnungen 
nennen  könnte. 

Als  Aktmaler  geht  er  mit  einer  eigenen  Konsequenz,  die  man  zwar  kaum  be- 
grifflich auflöscn,  aber  im  Verhältnis  zu  seinem  ganzen  Wesen  fühlen  kann,  auf  eigene 
technische  Möglichkeiten  aus.  Er  haßt  das  Malöl.  Er  sucht  ein  Malmittel,  das  noch 
feiner  bindet.  Und  er  präpariert  in  vielen  Experimenten  eine  feine  Malpomade,  die 
den  Bildern  ein  fast  porzellanenes  Ansehen  verleiht  und  wie  Porzellan  den  Schatten  und 
Lichtern  das  Wesen  einer  ganz  glatten  und  doch  leise  verschwimmenden  Spiegelung 
gibt*).  In  allen  diesen  Versuchen  ist  ein  Zug  von  sensitiver  Nachdenklichkeit  und 
edelster  Schwäche.  So  entsteht  das  Bild  des  Leibes  der  Psyche,  das  einem  Leonardo 
und  einem  Correggio  in  seiner  kultivierten  Süßigkeit  das  Gleichgewicht  hält  — und 
in  uns  wie  ein  Akt  Leonardos  oder  Correggios  vielleicht  einen  ganz  leisen  Widerwillen 
auslöst,  den  wir  selber  nicht  ganz  begreifen,  aber  mit  der  unbestimmten  Empfindung 
erleben,  als  ob  mit  allen  diesen  Dingen  die  heimliche  Grenze  einer  feinen  Fäulnis  be- 
rührt sei. 

David  nennt  Prudhon  einmal  den  „Boucher  de  son  temps“.  Die  Bemerkung  ent- 
hält trotz  ihrer  akademischen  Arroganz  viel  Wahrheit.  Aber  nicht  die  ganze  Wahr- 
heit. Denn  Prudhon  war  sicher  nicht  ohne  klassische  Haltung. 

Ein  Künstler,  von  dem  der  AVeg  müheloser  zu  Boucher  führt,  ist  Sodoma.  Seine 
Zeichnung  hat  das  Geübte  und  das  Nonchalante  der  Zeichnung  Bouchers  und  oft  auch 
wie  die  Bouchers  den  Reiz  einer  Liederlichkeit,  die  aus  der  übergroßen  Sicherheit 
stammt  und  nicht  mehr  die  Darbietung  des  Selbstzwecks  der  Form,  sondern  einen 
erotischen  Ausdruck  von  allgemeiner  Haltung  sucht.  Sodoma  hat  auch  die  unver- 
mischte  Leichtigkeit  der  Seele  Bouchers,  die  mit  geistreicher  Lust  das  Amüsante  des 
Daseins  nimmt.  Sehr  gut  sagt  Robert  Vischer  über  Sodomas  Akte: 


*)  Edmond  et  Jules  de  Goncourt:  L’art  du  dixhuitifeme  siöcle.  Paris.  Prudhon.  „Aussitöt 
qu’il  a jete  sur  le  papier  bleu  le  traeö  leger  du  contour  et  des  ombres,  marquö  les  places  du  corps, 
embrassö  ses  proportions,  il  donne  sur  ces  premibres  indications  un  coup  de  mouchoir  qui  fait  fuir 
le  crayon  noir  dans  le  nuage  d’une  preparation  de  fusain.“ 

2)  Die  Goncourts  melden  von  Prudhons  Rezept:  „Se  döfiant  de  l’huile,  il  substitua  ä son 
emploi  l’emploi  d’une  pommade  qu’il  faisait  lui-meme  avec  une  grosse  molette  de  buis  dans  le 
bois  de  laquelle  il  avait  grossiferement  enchässfi  un  morceau  de  cristal.  Loin  de  garder  dans  sa 
fleur  et  sa  fraicheur  la  peinture  de  Prudhon,  cette  pommade,  dont  nous  donnons  ici-bas  la  recette, 
a dösagrögfi  le  substances  de  certaines  couleurs;  eile  a volatilisö  les  bitumes,  et  eile  a fait  dans  les 
tableaux  du  peintre,  peut-etre  aussi  veruis  trop  tot,  un  travail  de  döcomposition  . . Hier  die 
Zusammensetzung  des  Malmittels:  „ 

„Un  quarteron  de  mastic  en  larmes  que  l’on  fait  fondre  dans  lVsprit-de-vin:  quand  il  est 
fondu,  on  le  passe  ä travers  un  linge  bien  fin;  aprös,  on  le  lave  dans  plusieurs  eaux  jusqu’  h ce  que 
l’eau  ne  soit  plus  blanche  en  le  petrissaut;  aprös  quoi,  on  le  a fait  fondre  dans  l’huile,  en  y ajoutant 
un  quart  d’un  rond  de  cire  vierge.  Combiner  la  quantitfi  d’huile  propre  ä produire  une  gelbe,  puis 
on  la  broie  bien  pour  pouvoir  s’en  servir.  Quand  on  a fait  l’opöration  avec  l’esprit  de  vin,  il  faut 
faire  fondre  avec  l’huile  au  bain-marie“. 

Prudhon  malt  im  Gegensatz  zu  Leonardo  und  Correggio  die  Fleischteile  ohne  direktes  Gelb. 
Er  sagt,  daß  mit  Gelb  kein  Inkarnat  zu  erzielen  sei.  Er  untermalt  mit  Rotbraun,  lasiert  darüber 
mit  weißen  Tönen  und  für  Fleischschatten  mit  Violett.  Dann  erfolgt  eine  Retouche  mit  Aus- 
sparungen. So  erzielt  Prudhon  das  raffiniert  Eisige  und  dennoch  Lebende  seiner  gemalten  Akte, 
das  trotz  der  nach  unseren  Begriffen  wahnwitzigen  Farbentechnik  einen  unheimlichen  Reiz  ausübt. 
Man  erinnere  sich  der  Psyche  des  Louvre. 
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BERLIN,  KAISER  FRIEDRICH  MUSEUM 


NACH  EINER  ORIQINAI PHOTOGRAPHIE  VON  AD.  BRAUN  kCc-,  DÖRNACH 


414.  Sodoma:  Heiliger  Sebastian. 

Florenz,  Uffizien. 


„Die  wonnige  Schönheit  seiner  Gestalten  hat  etwas  Müheloses,  oft  aber  auch 
etwas  Wohlfeiles.“ 

Es  ist  charakteristisch,  wie  Sodoma  lebt.  Vom  Magistrat  der  alt  und  philiströs 
gewordenen  Stadt  Siena  aufgefordert,  sein  Vermögen  und  seine  Einkünfte  zu  fatieren, 
nennt  er  seine  Menagerie,  „seine  drei  Frauenzimmer  und  seine  dreißig  Kinder“  mit 
der  Bitte,  die  besondere  Beschaffenheit  dieses  Vermögens  als  eine  Grundlage  der 
Steuerfreiheit  anzuerkennen.  Sodoma  ist  ein  übermütiger  Kunstmaler,  der  auch  seine 
Aktmalerei  als  enfant  terrible  der  Stadt  und  ihrer  Honoratioren  betreibt  — doch  ohne 
zu  vergessen,  daß  er  sich  selber  und  seinem  glänzenden  Talent  künstlerisch  etwas 
schuldig  ist.  Robert  Vischer  spricht  bei  ihm  von  „alkibiadischen  Liebhabereien“.  Ich 
glaube,  daß  das  die  monumentalen  Ulkereien  des  göttlich  ungezogenen  Staatsbürgers 

Hausenstein,  Der  nackte  Mensch  30 
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von  Athen  etwas  unterschätzen  heißt.  So  hoch  wie  der  geniale  Hohn  des  Alkibiades, 
der  sich  auf  die  Straße  legte,  um  die  Fiaker  seiner  Vaterstadt  aufzuhalten  und  so  die 
Feigheit  der  bürgerlichen  Gesellschaft  zu  demonstrieren,  griff  Sodoma  nicht.  Was  er 
tat  und  malte,  war  minder  bedeutungsvoll.  Er  glich  mehr  dem  Windhund  Sebastian 
del  Piombo,  der  sich  aus  purer  Lebenslust  eine  Mönchskapuze  überzog,  als  der  Papst 
davon  eine  angenehme  Stellung  abhängig  machte.  In  diesem  Geist  malte  Sodoma  den 
heiligen  Sebastian.  Er  malte  ihn  entsetzlich  heilig.  Aber  heimlich  hatte  er  dabei  die 
üppigsten  Gedanken.  Er  malte  barocke  Augen-  und  Gliederverrenkungen  im  Geist 
der  gegenreformatorischen  Frömmigkeit.  Aber  eigentlich  malte  er  damit  eine  Heili- 
gung der  wollüstigsten  Begierden.  Die  Motive  mischt  der  sündhafte  Schalk  unglaub- 
lich frech.  Er  konnte  sich  das  leisten  — um  so  mehr,  als  er  damit  das  Wesen  der 
Zeit  traf  und  die  Zeit  ihm  in  ihrer  himmlischen  Zweideutigkeit  heimlich  zustimmte. 

Wenn  sich  zwei  Auguren  begegnen,  dann  lächeln  sie.  Auch  das  ist  eine  Version 
des  beginnenden  Barock. 


415.  Guercino:  DiaDa  und  Aktäon.  Handzeichnung. 

Wien,  Albertina. 
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416.  Dürer:  Liegende  Nymphe.  (Konstruiert.) 

Wien,  Albertina. 


DER  PIONIER  DES  DEUTSCHEN  HUMANISMUS:  DÜRER 

Die  Formel  der  humanistischen  Kultur  ist  ein  ästhetischer  Rationalismus  oder  Positi- 
vismus. Ihm  entsprechen  die  Dinge  in  ihrem  einfachen  Sein:  in  einer  sinnenfälligen 
Tatsächlichkeit,  die  sich  selber  genügt  und  sich  nicht  gedrängt  fühlt,  Bedeutung  außerhalb, 
oberhalb  ihrer  eigenen  Grenzen  zu  suchen,  um  sich  Recht  und  Macht  zu  geben. 

Es  gibt  in  Dürers  Werk  Dinge  genug,  die  diesen  humanistischen  Geist  nicht 
haben:  Dinge  genug,  die  im  Geist  der  Gotik  geschaffen  sind.  Aber  wenn  wir  die 
Aktkunst  Dürers  betrachten,  haben  wir  es  mit  dem  Gotiker,  dem  Metaphysiker  Dürer 
fast  nicht  zu  tun.  Wir  stehen  da  vielmehr  dem  Rationalisten,  dem  Positivisten,  stehen 
dem  Physiker  und  Humanisten  gegenüber:  „o  che  bella  cosa  la  prospettiva!“  Ucellos 
Motto  ist  auch  das  des  Aktbildners  Dürer.  Der  Körperdarsteller  Dürer  hat  zum  Gegen- 
stand das  humanistische  Verhältnis,  dem  die  Dinge  ästhetisch  wertbare  sinnliche  Ge- 
gebenheiten sind:  Gegebenheiten  mit  meßbaren  Grenzen,  Gegebenheiten,  deren  Stil  in 
ihrer  exakt  begriffenen  Natürlichkeit  liegt. 

Dürer  ist  als  Aktkünstler  der  deutsche  Leonardo;  und  insofern  verdient  auch 
Dürers  Werk  den  Titel,  den  Leonardos  Werk  beansprucht:  den  Titel  der  Summe  des 
Humanismus. 

Überhaupt  trat  Dürer,  als  im  Norden  die  Zeit  erfüllt  war  und  der  Gang  der 
Geschichte  in  dem  Genie  des  deutschen  Meisters  die  subjektive  Zeitverkörperung  ge- 
funden hatte,  naturgemäß  zu  den  Italienern  in  Berührung,  die  — von  einer  wärmeren 
Sonne  früher  gereift  — schon  eher  das  klassische  Objekt  des  Humanismus  gefunden 
hatten:  den  nackten  Menschen.  An  keinem  Gegenstand  kann  sich  der  humanistische 
Genius  reiner  entwickeln  und  an  keinem  kann  er  sich  klarer  seines  Wesens  bewußt  werden 
als  an  der  nackten  Gestalt.  Sie  ist  in  ihrer  sinnenfälligen  Gesetzmäßigkeit  das  wahre 
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Symbol  des  Humanismus.  Er  mußte  sie  finden.  Sie  war 
ihm  die  entscheidende  Aufgabe  seiner  Lebensgestaltung. 

Zu  Dürers  Zeit  wirkte  als  Anatom  in  Bologna  Alexan- 
der Achillinus;  in  Padua  lehrten  Gabriel  de  Zerbis  und 
Alexander  Benedetti.  Zweifellos  hat  Dürer  den  weitgespann- 
ten Einflußkreis  dieser  Anatomen  betreten,  als  er  in  Italien 
weilte.  Es  ist  undenkbar,  daß  sein  Bologneser  Aufenthalt 
vom  Herbst  1506  — sofern  wir  ihn  annehmen  dürfen  — 
ihm  ohne  anatomische  Anregungen  verging. 

Es  wird  erzählt,  Dürer  habe  in  jenem  Herbst  1506  eine 
Begegnung  mit  Leonardo  gehabt.  Es  ist  fraglos,  daß  diese 
Zusammenkunft,  wofern  sie  statt  fand,  anatomisch-körper- 
üsthetische  Gespräche  anregen  mußte.  Allein  es  ist  nicht 
sicher,  daß  Dürer  mit  Leonardo  zusammentraf.  Um  so  wahr- 
scheinlicher — oder  sagen  wir  getrost:  sicherer  — ist  das 
Allgemeinere:  daß  Dürer,  sei  es  auch  auf  Distanz,  von  Leo- 
nardo, dem  Anatomen,  beeinflußt  war.  Es  wird  mit  Grund 
angenommen,  daß  Dürer  anatomische  Studien  Leonardos  bei 
dem  Mathematiker  Luca  Paccioli  gesehen  habe. 

Die  ersten  Berührungen  Dürers  mit  der  italienischen 
Anatomie  und  Aktkunst  lagen  damals  — 1506  — schon 
Jahre  zurück.  Wir  wissen,  daß  Jacopo  de  Barbari,  der 
venezianische  Maler  und  Stecher,  der  viel  von  humanistischer 
und  antiker  Anatomie  verstand,  1500  in  Nürnberg  verweilte. 
Dürer  war  mit  ihm  zusammen;  von  1503  bis  1505  dauerte 
ein  Anstausch  anatomischer  Anregungen;  um  jene  Zeit 
begegnete  Dürer  dem  Venezianer  wohl  auch  persönlich 
in  Wittenberg  und  man  nimmt  an,  daß  Dürer  bei  solcher 
Gelegenheit  von  Barbari  jene  Zeichnung  nach  dem  Apoll 
des  Belvedere  erhalten  habe,  die  nachher  so  großen  Einfluß 

■xii.  vji  u V/  i i n g o i • t j i n i e i ' ' O 

lung  eines  Armes  nach  auf  Dürers  Aktkunst  geübt  hat.  Es  ist  auch  ein  Nürn- 
dem  goldenen  Schnitt,  berger  Aufenthalt  des  Barbari  für  das  Jahr  1 504  angenommen 

worden. 

Die  ästhetische  Anatomie  war  überhaupt  die  Art  des  Quattrocento,  zumal  des 
ausgehenden,  das  mit  seinem  induktiven  Wirklichkeitssinne  eine  förmliche  Leidenschaft 
für  anatomische  Empirie  und  mathematisch-empirisch  ermittelte  Gesetzmäßigkeiten  des 
Körpers  erzeugte.  Derselbe  Paccioli,  mit  dem  Dürer  sich  berührt  hat,  war  der  Schüler 
eines  nicht  minder  bedeutenden  Proportionentheoretikers:  des  Piero  dei  Franceschi1), 
der  ihn  um  1450  unterwies  und  an  Pacciolis  Werk  „de  divina  proportione“,  in  dem 
die  Theorie  des  goldenen  Schnitts2)  entwickelt  wurde,  großen  Anteil  hatte. 

x)  Felix  Witting:  Piero  dei  Franceschi.  Straßburg  1898.  Witting  ist  der  Meinung,  daß  die 
Illustrationen  zu  Pacciolis  Traktat  zum  Teil  von  Piero  herrühren.  Pieros  Werk,  dessen  Manuskript 
sich  im  Vatikan  befindet,  behandelt  „die  fünf  regelmäßigen  Körper“  und  im  Zusammenhang  der 
Betrachtung  auch  die  mathematischen  FJemente  des  menschlichen  Körpers. 

2 Die  Theorie  vom  goldenen  Schnitt  hat  in  Kürze  folgenden  Inhalt.  Die  natürliche  Welt  — 
Menschenkörper,  Tierkörper,  Pflanze  — unterliegt  mit  ihrer  Struktur  einem  bestimmten  Proportions- 
gesetz,  das  fortgesetzt  in  den  verschiedensten  Beziehungen  in  Anwendung  tritt.  Der  goldene  Schnitt 
bedeutet  die  Ermittelung  des  bestimmten  Punktes,  der  eine  Strecke  derart  abteilt,  daß  sich  der 
kleinere  Teil  der  Gesamtstrecke  zum  größeren  so  verhält,  wie  dieser  größere  Teil  zur  Gesamtstrecke. 
Es  sei  eine  Strecke  AB  gegeben.  Es  wird  die  Aufgabe  gestellt,  sie  nach  dem  goldenen  Schnitt 
zu  teilen.  Man  errichtet  in  B eine  Senkrechte  und  macht  sie  = der  Hälfte  von  AB.  Um  den  so 
bestimmten  Begrenzungspunkt  C schlägt  man  einen  Kreis  mit  dem  Radius  BC.  Dieser  Kreis  wird 
die  Hypothenuse  des  Dreiecks  ABC  schneiden.  Die  Strecke,  die  von  diesem  Schnittpunkt  D und 
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418.  Dürer:  Apollo.  Vorzeichnung  zu  einem  Kupferstich. 

London,  Britisches  Museum. 


Dürers  aktästhetische  und  anatomische  Experimente  beginnen  etwa  um  1500. 
Sie  haben  eine  eigene  Gestalt.  Man  unterscheidet  an  ihnen  dabei  zwei  Typen:  zuerst 
versucht  sich  Dürer  mit  der  Umsetzung  der  Körperelemente  in  planimetrische  und 

von  C begrenzt  wird,  ist  auf  AB  abzutragen.  So  wird  der  goldene  Schnittpunkt  G gefunden. 
(Er  ist  zugleich  der  eine  Endpunkt  der  Basis  eines  gleichschenkligen  Dreiecks  ADG)  Nennt 
man  BGa  und  AGb,  so  lautet  die  algebraische  Formel  des  goldenen  Schnitts:  a : b = b : (a  -{-  b). 
Die  Bedeutung  des  goldenen  Schnitts  für  die  Struktur  des  menschlichen  Körpers  besteht  nun 
darin,  daß  sich  der  Körper  in  seiner  ganzen  Gliederung  nach  natürlichen  Konstruktionspunkten 
mit  dem  Axiom  des  goldenen  Schnitts  in  Übereinstimmung  bringen  läßt.  Betrachten  wir  beispiels- 
weise den  menschlichen  Arm,  so  bezeichnet  der  Ellenbogen  den  goldenen  Schnittpunkt;  die  Spitze 
des  Zeigefingers  und  die  Schulterhöhe  entsprechen  den  Punkten  A und  B unseres  Dreiecks. 

Unsere  Armfigur  ist  einem  Werk  von  Adalbert  Goeringer  entnommen,  das  den  Titel  führt: 
Der  goldene  Schnitt  und  seine  Beziehung  zum  menschlichen  Körper  (München  1893).  Goeringer 
und  sein  Vorgänger  Zeising  (mit  seiner  „ Neuen  Lehre  von  den  Proportionen  des  menschlichen 
Körpers“  von  1854)  sind  die  wichtigsten  neueren  Theoretiker  des  goldenen  Schnitts,  der  zweifellos 
ein  hochinteressantes  Gesetz  der  Struktur  des  Körpers  bedeutet.  Goeringer  ist  der  Erfinder  eines 
„ goldenen  Zirkels“,  der  die  Messung  des  Körpers  nach  der  Regel  des  goldenen  Schnitts  erleichtert. 
Paccioli,  dem  der  goldene  Schnitt  der  Inbegriff  der  „divina  proporzione“  war,  ist  nicht  der  erste, 
der  den  goldenen  Schnitt  kannte.  Schon  Euklid  kannte  den  goldenen  Schnitt.  Nach  Goeringer 


469 


419.  Dürer:  Adam.  (Konstruiert.) 

Madrid,  Prado. 


stereonietrische  Figuren.  Er  glaubt  aber 
schließlich,  daß  in  diesem  Verfahren  ein  das 
Künstlerische  erkältender  Zwang  liegt,  und 
geht  von  einer  normativen  Geometrie  zur 
reinen  Messung  über,  aus  der  er  ein  System 
von  Durchschnitten  gewinnt. 

Der  Apoll  des  Belvedere  offenbarte  sich 
dem  (Meister  als  eine  Konfiguration  von  geo- 
metrischen Figuren.  Der  Apoll  mag  das  tat- 
sächlich sein.  Doch  einerlei:  maßgebend  ist 
daß  Dürer  ihn  so  aufnahm.  Nun  begann  er 
aus  geometrischen  Figuren  Menschengestalten 
aufzubauen.  Die  Brust  erscheint  da  als  Quadrat. 
Die  Schultern  sind  durch  Kreise  umschrieben; 
die  Hüften  desgleichen,  mitunter  auch  durch 
ein  Trapez.  Ist  die  Figur  des  Menschen  im 
Zusammenhang  mit  einer  derartigen  (Mechanik 
konstruiert,  so  zeichnet  Dürer  die  Figuren- 
konture  ohne  den  mathematischen  Apparat  auf 
ein  anderes  Blatt  oder  auf  die  andere  Seite 
desselben  Blattes  durch.  Die  Konstruktions- 
seite ist  dabei  regelmäßig  die  erste.') 

Betrachtet  man  diese  Figurenkonstruk- 
tionen nun  ganz  ruhig,  so  wird  das  zunächst 
Bestechende  doch  sehr  problematisch.  Ich 
spreche  von  Bestechendem:  in  der  Tat  hat 
die  Rückführung  eines  Organismus  auf  eine 
mathematische  Grundform  immer  etwas  Zwin- 
gendes und  Großes.  Auch  andere  — zum 
Beispiel  Marees,  der  den  Kopf  nur  „die  Kugel“, 
die  Schenkel  nur  „die  Säulen“  nannte  — sind 
diesem  Zwingenden  erlegen.  Das  ganz  Ein- 
fache ist  das  ganz  Große  und  ganz  Geheimnis- 
volle. Allein  wie  gesagt:  die  Konfigurationen 
Dürers  behaupten  den  Sinn,  den  sie  anfänglich 
zu  haben  scheinen,  nicht  recht.  Es  fehlt  diesen 
Figuren  — Kreisen,  Quadraten,  Trapezen,  Drei- 
ecken — schließlich  doch  der  innere  Zusammen- 
hang der  Mechanik.  Man  kann  sich  nicht 
denken,  daß  diese  geometrischen  Figuren,  über- 
ließe man  sie  sich  selber,  die  motorische  Gewalt 


ist  der  goldene  Schnitt  bei  Leonardos  Abendmahl  mit  peinlicher  Akkuratesse  als  Kompositions- 
faktor angewandt.  Man  mag  gegen  diese  mathematische  Art  des  Verhältnisses  zum  Körper  mit 
ßecht  Einwendungen  machen.  Aber  schließlich  kann  gerade  etwas  wie  die  erkannte  Tatsächlich- 
keit dieses  Gesetzes  die  gefühlsmäßig-künstlerischen,  irrationalen  Beziehungen  zum  Gegenstand 
steigern.  Denn  in  dem  Axiom  vom  goldenen  Schnitt  liegt  — wie  in  aller  Mathematik  — etwas 
Mysteriöses;  man  kann  das  Axiom  zwar  präzis  formulieren  — aber  eben  dies,  daß  man  es  kann, 
daß  man  die  Komplikation  der  natürlichen  Welt  auf  dies  einfache  Gesetz  zurückzuleiten  vermag, 
hat  für  den  künstlerisch  Empfindenden  fast  etwas  erschreckend  Geheimnisvolles.  Oft  wirkt  — wie 
bei  Ibsen  — das  Exakteste  so,  als  ob  es  der  Welt  eines  Mythos  angehörte. 

‘)  Ich  folge  der  vortrefflichen  Arbeit  Ludwig  Justis:  Konstruierte  Figuren  und  Köpfe  unter 
den  Werken  Albrecht  Dürers.  Leipzig  1902.  Dokumente  wie  Darstellung  sind  gleich  einleuchtend. 
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420.  Dürer:  Adam  und  Eva.  Handzeichnung.  (Konstruiert.) 

"WieD,  Albertina. 
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421.  Dürer:  Männerakte.  Proportionsfiguren. 

Aus  den  vier  Büchern  von  menschlicher  Proportion. 


einer  Maschine  haben  würden:  sie  würden  einfach  bewegungslos  stehen  bleiben,  wenn 
nicht  das  lebendige  Gefühl  des  Künstlers  ihnen  mit  der  trotz  aller  Mathematik 
relativ  freien  Zeichnung  des  Konturs  Leben  und  Sinn  gäbe.  So  ist  auch  das  Ver- 
fahren der  Konstruktion  nicht  ganz  klar.  Was  bedeuten  diese  mathematischen  Figuren? 
Sind  sie  etwa  nach  einer  rein  mathematischen  Gesetzlichkeit  aufeinander-  und  aneinander- 
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Albrecht  Dürer:  Vier  nackte  Frauen.  Kupferstich. 


gebaut?  Keineswegs.  Rein  mathematisch 
haben  sie  keine  zwingende  Logik,  die  aus 
ihnen  selber  und  ihrem  Zusammenhang  her- 
käme. Der  Zusammenhang  beruht  auf  einem 
freien  künstlerischen  Akt:  auf  einem  künst- 
lerischen Willen,  der  die  Gestalt  im  Grunde 
ja  frei  erschafft  und  dann  die  Geometrie  zu 
Hilfe  ruft,  um  sich  selber  zu  interpretieren. 

Gewiß  auch,  um  sich  Sicherheit  zu  geben. 

Denn  vergessen  wir  nicht:  das  Konstruieren 
hatte  bei  Dürer  und  seiner  Zeit  auch  die 
Bedeutung,  das  Aktmodell,  das  sich  — viel- 
leicht glücklicherweise  — nicht  so  mühelos 
fand,  zu  ersetzen.  Wie  das  nun  sein  mag: 
der  Konstrukteur  Dürer  ist  nie  reiner  Kon- 
strukteur; er  ist  irgendwie  zugleich  der 
Künstler,  der  empfindungsmäßig,  irrational  zu 
Werke  geht. 

Die  Mathematik  ist  im  ganzen  sekundär. 

Sie  ist  etwas  künstlerisch  Gewolltes:  eine 
planvolle  Übereinstimmung  des  Körperdar- 
stellers mit  den  elementarsten  Formen,  die 
es  gibt.  Und  weil  so  der  künstlerische  Wille 
das  ursprünglich  Entscheidende  war,  haben 
auch  die  konstruierten  Figuren  eine  eigene 
Gewalt.  Es  ist  selbstverständlich  nicht 
schwierig,  zu  fühlen  und  zu  sehen,  daß  Dinge 
wie  die  vier  Frauen  und  alle  die  Arbeiten, 
die  einen  gewissen  lockeren  Strich  haben  und 
zwischen  den  zeichnerischen  Grenzen,  den 
Konturen  und  Schraffierungen  so  eigentüm- 
lich flüssig  und  fleischig  sind , gegenüber 
dem  ersten  Menschenpaar  der  Albertina  oder 
der  liegenden  Nymphe,  zwei  konstruierten 
Arbeiten,  den  Reiz  einer  mehr  freihändigen, 
einer  geistreicheren  Behandlung  voraus  haben. 

Und  man  kann  es  niemandem  verübeln,  wenn 
er  den  Adam  und  die  Eva  der  Albertina 
langweilig  findet  — ja  wenn  ihm  sogar,  den 
ausgesprochen  konstruktiven  Tendenzen  des 
Meisters  zum  Trotz,  die  beiden  Gestalten  nicht 
nur  etwas  Akademisches  zu  haben  scheinen, 
sondern  ihm  sogar  eine  gewisse  Unzuverlässigkeit  des  Aufbaus,  just  das  Gegen- 
teil der  Absicht  des  Künstlers  verraten.  Man  kann  das  alles  zugeben  und  doch 
wieder  zu  diesen  Figuren  zurückkehren,  die  durch  ihre  technische  Natur,  durch  die 
heimliche  Mathematik,  die  sie  enthalten,  immer  wieder  etwas  Absolutes  anstreben,  das 
selbst  aus  einer  halb  zerrütteten,  halb  akademischen  Zeichnung  spricht.  Keine  Frage, 
daß  etwa  das  rechte  Bein  des  Adam  zugleich  flau  im  Sinn  der  Darstellung  und 
leer  im  Sinn  des  Ausdrucks  und  akademisch  in  den  allgemeinen  Voraussetzungen  ge- 
zeichnet ist.  Aber  seltsam  genug:  das  hindert  nicht,  daß  diese  Gestalten  etwas  ganz 
Allgemeines  und  sehr  Großes  zu  sagen  haben  — auch  trotz  der  akademischen  An- 
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423  und  424.  Dürer:  Proportionsfiguren.  Aus  den  vier  Büchern  von  menschlicher  Proportion. 
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lehnung  an  den  Apoll  vom  Belvedere  und  trotz  der  unfreien,  kleinlichen  Unruhe,  mit 
der  die  Schraffierungen  des  Rumpfes  in  das  Schema  eingehen. 

Gleichwohl  — die  Gefahr  einer  Desorganisation  der  herrlichen  Kunst,  die  uns 
die  vier  nackten  Weiber,  die  badenden  Frauen,  den  weiblichen  Rückenakt  von  1506 
gegeben  hat,  die  Gefahr  einer  Desorganisation  just  durch  die  Organisation  bestand. 
Dürer  empfand  dies.  Und  er  setzte  die  mathematischen  Ansprüche  herab.  Von  dem 
ganzen  geometrischen  Figurensystem  behielt  er  nur  die  Arertikalachse,  die  er  mit  ge- 
wissen durch  Hauptkonstruktionspunkte  — „ Halsgrüblein“,  „Endt  der  Hüft“,  unterer 
Rand  der  Kniescheibe,  Ende  des  „Schynpeins“  — gelegten  Horizontalen  zu  einem 
fundamentalen  Koordinatensystem  verband.  Dürer  ging  dabei  von  einem  bestimmten 
Proportionsgesetz  aus,  zu  dem  er  durch  seine  Erfahrungen  ermächtigt  zu  sein  glaubte. 
Danach  verhielt  sich  die  Strecke  von  der  Halsgrube  bis  zur  Höhe  des  Hüftendes  zu 
einer  Strecke,  die  von  da  bis  zum  unteren  Kniescheibenrand  reichte,  wie  diese  zuletzt 
bezeichnete  Strecke  zu  einer  dritten,  die  vom  Kniescheibenrand  bis  zum  Schienbein- 
ende reichte.  Der  Künstler  bemühte  sich  nun,  diese  Grundproportion  empirisch  zu 
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426.  Dürer:  Aktstudie.  Handzeichnung. 


differenzieren,  ja  über  sie  hinauszukominen  und  den  Reichtum  der  Erscheinungen  in 
einem  vielgestaltigen  System  von  gemessenen  und  dann  im  Sinn  des  Durchschnitts 
errechneten  Proportionszahlen  auszusprechen:  nicht  apodiktisch,  sondern  nur  des  Bei- 
spiels und  der  Anregung  halber,  zur  Unterweisung  der  „Malerknaben“.  So  entstehen 
seine  mit  Maßzahlen  iibersäeten  Typen.  Zuweilen  werden  sie  — jedoch  nur  für  Grund- 
haltungen — mit  Rechtecken  und  Quadraten  umschrieben  und  überzeichnet.  Diese 
Vierecke  bedeuten  aber  nur  eine  Erleichterung  der  Maßbestimmung,  nicht  mehr  Elemente 
der  Konstruktion  im  früheren  Sinn. 

So  schreibt  der  Künstler: 

„Erstlieh  nym  ich  für  mich  einen  dicken  bewrischen  man  der  sieben  seyner 
heubter  lang  soll  werden.“ 

Dann  nimmt  er  ein  „gleichmeßig  weyb“;  dann  einen  „langen  dünnen  man“. 

So  fährt  er  fort,  bis  er  die  Hauptmodalitäten  des  Menschenleibs  erschöpft,  das 
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427.  Dürer:  Herkules  (auch  „die  große  Eifersucht“).  Kupferstich. 


heißt  nach  den  Proportionen  der  Höhen  und  Breiten  messend  und  rechnend  bestimmt 
hat.  Er  schreibt  über  sein  Verfahren: 

„Erstlich  so  ich  mich  ein  menschlich  bildnus  zu  machen  understehe,  gebrauch 
ich  mich  dises  wegs.  Ich  nym  ein  richtscheyt  lenger  denn  das  bild  ist,  darauff  reyß 
ich  ein  gerade  lini  so  lang  das  bild  soll  seyn,  also  daß  das  ein  end  rür  das  höchst 
der  scheytel,  und  das  ander  die  soln.  Und  es  sey  ein  bild  lanck  oder  kurtz,  so  reyß 
ich  einem  yglichen  bild  sein  sundre  lini,  und  zertheil  sie  auch  sunderlich,  und  darumb 
so  offt  ich  nachmals  ein  theil  in  seiner  zal  nenne,  den  nym  ich  alweg  aus  der  lenge 
des  gantzen  bildes  zwischen  scheytel  und  soln.  Also  teil  ich  mit  fleiß  aus  diser  lenge 
von  zweyen  bis  auff  funfftzig  oder  hundert  teil,  so  vil  ich  der  bedarf,  und  punctire 
sie  auf  das  richtscheyt  neben  die  langen  lini  . . .“ 

So  entstehen  Werke  von  der  Herrlichkeit  des  „großen  Glücks“  auch  als  Ergeb- 
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428.  Dürer:  Das  kleine  Glück. 


Kupferstich. 


nisse  eines  unerbittlichen  rechnerischen  Fleißes,  der  den  Gestalten  im  Dienst  einer 
höheren  künstlerischen  Empfindung  zugleich  das  Reale  und  das  Normative  verleihen  hilft. 

Das  Reale  und  das  Normative!  Dies  eben  ist  das  Sonderbare  — im  Grunde 
freilich  sehr  Begreifliche  — , daß  Dürer  mit  allen  seinen  Mühen  den  großen  Gegensatz 
zwischen  Empirie  und  Norm,  der  das  immanente  Rätsel  alles  Daseins  ist,  nicht  restlos 
auflösen  kann.  Seine  Proportionslehre,  seine  Aktkunst  ist  zugleich  realistisch  und 
nach  Idealität  begierig.  Vielleicht  dringen  wir  am  besten  in  diese  Kontraste  ein, 
wenn  wir  Dürer  in  längerem  Zusammenhang  selber  zu  Wort  kommen  lassen. 

„Es  mus  gar  ein  spröder  verstand  seyn,  der  jme  nit  trawet  auch  etwas  weyters 
zu  erfinden,  sondern  liget  allwegen  auff  der  alten  ban,  volgt  allein  anderen  nach,  unnd 
understeht  sich  nichten  weitter  nach  zu  dencken.“ 

„Ohn  rechte  proportion  kan  ye  kein  bild  volkommen  seyn,  ob  es  auch  so  fleißig 
als  das  ymer  möglich  ist,  gemacht  wirdet,  wiewol  ohn  not  alle  und  zuvor  gar  kleine 
bild  nach  der  mas  zu  machen,  dann  solehs  zuvil  muhe  wurd  brauchen.  So  man  aber 
der  mas  recht  underricht  ist,  und  die  in  gewonheit  bringt,  kan  nachvolgend  destleichter 
auch  on  die  maß  ein  yglich  bild  gemacht  werden.“ 

„Was  gantz  leicht  ist,  kan  nit  sehr  künstlich  sein,  was  aber  künstlich  ist,  das 
wil  flevß,  mue  und  arbeyt  haben.“ 

„So  es  aber  sein  rechte  mas  hat,  kan  das  von  nymand  getadelt  werden,  ob  es 
auch  gantz  schjecht1)  gemacht  ist.“ 

J)  Schjecht  wohl  gleich  dem  noch  heute  in  Oberbayern  und  Tirol  vorhandenen  „schiech“, 
das  so  viel  wie  krumm,  armselig  bedeutet. 
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429.  Dürer:  Sebastian.  Kupferstich. 


„Aber  es  ist  uns  schwer  zu  ergründen,  allein  die  äußeren  Lini  eins  Fuß  wohl- 
geschickt zu  beschreiben  und  aufzureißen,  wiewol  es  gering  geschätzt  würd.  Nimm 
nun  Acht,  wie  hart  ist  es,  hübsch  zu  stellen  allein  die  Form  des  ganzen  Fuß  und 

dornoch  erst  drin  zu  ersuchen  die  andern  Glieder  zu  unterscheiden,  ein  idlichs  sonderlich 

wolgestaltt  zu  machen  und  recht  hübsch  an  sein  Ort  zu  setzen.  Auch  wie  ein  Zehen 
für  die  andern  soll  gehen  in  Übertretung  der  Läng,  groß  und  klein  gemacht  werdn, 
dann  keine  würd  der  andern  gleich.  Auch  muß  man  Acht  haben  auf  die  Fersen, 
Sohin  und  der  Hoch  des  Rists  auf  dem  Fuß,  und  wie  das  Bein  mit  seinen  Knorrn 
auf  den  Fuß  gesetzt  werd.“ 

„Dann  so  es  der  Natur  entgegen  ist,  so  ist  es  bös.“ 

„Also  do  auch,  was  alle  Welt  für  schön  achtt,  das  wollen  wir  auch  für  schön 
halten  und  des  fleißen1)  zu  machen.“ 

„Was  aber  die  Schönheit  sei,  das  weiß  ich  nit.“ 

„Item  aus  viel  Stücken,  geklaubt  aus  viel  schöner  Menschen,  mag  etwas  Guts 

gemacht  werden.“ 

„Item  dir  würd  not  than,  daß  du  viel  Menschen  abmalst,  und  daß  allerschonest 
aus  ihn  allen  nehmest  und  vermeßt  und  das  in  ein  Bild  bringest.“ 

,(Dorum  so  thut  not,  willt  du  ein  gut  Bild  machen,  daß  du  van  Etlichen  das 
Haupt  nehmest,  van  Anderen  die  Brust,  Arm,  Bein,  Händ  und  Fiiß,  also  durch  alle 


*)  Uns  befleißigen. 
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430.  Japanischer  Buddha.  Holzstatue.  (Kanon.) 
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Hans  Sebald  Beham:  Ceres.  Zeichnung. 

Wion,  Albertina. 


431.  Dürer:  Proportionsfiguren. 

Aus  den  vier  Büchern  von  menschlicher  Proportion. 


Gliedmaß  alle  Art  ersuchest.  Dann  van  viel  schönen  Ding  versammelt  man  etwas 
Guts,  zu  gleicher  Weis  wie  das  Honig  aus  viel  Blumen  zusammengetragen  würd.“ 

„Es  soll  nicht  ein  an  ein  Aug  hingelassen  werden,  das  do  nit  vorhin  fleißig 
betracht  soll  werden.“ 

Aron  Füßen  und  Händen  schreibt  Dürer: 

„Und  diese  Ding  sollen  auch  im  Werk  auf  das  Allerreinest  und  Fleißigest  aus- 
gemacht werden,  und  die  allerkleinsten  Runzelein  und  Ertlein1)  nit  ausgelassen,  so 
viel  das  müglich  ist.  Dann  es  gilt  nit,  daß  man  obenhin  lauf  und  überrumpel  ein 
Ding.“ 

Man  kann  es  sich  schwer  versagen,  die  Texte  Dürers  in  der  ursprünglichsten 
sprachlichen  Fassung  zu  zitieren.  Da  diese  Fassung  aber  unstreitig  Schwierigkeiten 
bietet,  mag  endlich  ein  Teil  in  einer  der  modernen  Sprache  angenäherten  Form 
folgen  2) : 


x)  Ortlein. 

2)  Man  vergleiche  außer  den  bekannten  Dürertexten  folgende  Literatur:  Robert  Bruck:  Das 
Skizzenbucb  von  Albrecbt  Dürer  in  der  königlichen  öffentlichen  Bibliothek  zu  Dresden  (Straßburg 
Hausenstein,  Der  nackte  Mensch  31 
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482.  Dürer:  Heiliger  Onoforus.  Altarflügel. 

Bremen,  Kunsthalle. 


als  ein  Systematiker  erscheinen  mag, 


„So  wir  aber  fragen,  wie  wir  ein  schön 
Bild  sollen  machen,  werden  etliche  sprechen: 
nach  der  Menschen  Urteil,  so  werden’s  denn 
die  andern  nicht  nachgeben  und  ich  auch 
nicht  ohne  ein  rechtes  Wissen.  Wer  will 
uns  dann  dessen  gewiß  machen . . . Das  gebe 
ich  zu,  daß  einer  ein  hübscheres  Bild  mache  . . . 
als  der  andere,  aber  nicht  bis  zu  dem  Ende, 
daß  es  nicht  noch  hübscher  möchte  sein  . . . 
Wahrhaftig  steckt  die  Kunst  in  der  Natur; 
wer  sie  heraus  kann  reißen,  der  hat  sie  . . . 
Darum  ist  denn  beschlossen,  daß  kein  Mensch 
aus  eigenen  Sinnen  nimmermehr  kein  schöneres 
Bildnis  machen  kann,  es  sei  denn,  daß  er 
durch  viel  Nachbilden  sein  Gemüt  voll  ge- 
faßt habe,  das  ist  dann  nicht  mehr  Eignes 
genannt,  sondern  überkommene  und  gelernte 
Kunst  worden  . . .“ 

„Die  Hübschheit  ist  also  im  Menschen 
verfaßt  und  unser  Urteil  so  zweifelhaft  darin, 
so  wir  etwa  finden  zwei  Menschen,  beide 
schön  und  lieblich  und  ist  doch  keiner  dem 
andern  gleich  in  keinem  einzigen  Stück  oder 
Teil  weder  in  Maß  noch  Art;  wir  verstehen 
auch  nicht,  welcher  schöner  ist,  so  blind  ist 
unsere  Erkenntnis:  deshalb,  so  wir  darüber 
Urteil  geben,  so  ist  es  ungewiß.“ 

„Wer  aber  durch  die  Geometrie  seine 
Sache  beweist  und  die  gründliche  Wahrheit 
anzeigt,  dem  soll  alle  Welt  glauben;  denn  da 
ist  man  gefangen.“ 

„Außerhalb  der  Messung  und  ohne  einen 
Verstand  guten  Maßes  kann  kein  Bild  gut 
gemacht  werden.“ 

Endlich  noch  ein  Wort  in  ursprünglicher 
Gestalt,  das  eine  Summe  gibt: 

„Und  daß  wir  aber  zu  einer  guten  Maß 
möchten  kummen,  dadurch  die  Hübschheit 
eines  Teils  in  unser  Werk  bringen,  darzu 
bedunekt  mich  am  allerdienlichsten  sein,  daß 
du  von  viel  lebendiger  Menschen  dein  Maß 
nehmest.“ 

Mit  Absicht  sind  die  Worte  Dürers 
hier  in  der  Art  eines  Glossariums,  beinahe 
ordnungslos  zusammengestellt.  Es  ist  näm- 
lich Tatsache,  daß  Dürer,  der  uns  zunächst 
kein  Systematiker  ist.  Er  hat  dem  einzelnen 


1905),  Konstantin  Winterbergs  Äußerungen  über  die  Proportionslehre  in  Band  26  des  Repertoriums 
für  Kunstwissenschaft  und  die  von  Alfred  Peltzer  auf  Hans  Thomas  Anregung  besorgte  Ausgabe  der 
„Unterweisung  der  Messung“  (München  1909),  daselbst  speziell  Seite  53. 
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433.  Dürer:  Der  Sündenfall. 

Aus  der  kleinen  Passion.  Nürnberg  151(1. 


Problem  gegenüber  eine  fast  unendlich  sorgfältige  Methode.  Aber  er  hat  so  vom 
Systematiker  nur  das  Intensive,  nicht  das  Extensive.  Julius  Lange  spricht  einmal  von 
Dürers  „spitzem  Blick“.  So  ist  es.  Der  Meister  sieht  die  kleinsten  „Ertlein“  eines 
Körpers;  er  verbindet  sie  auch  mit  dem  genialen  Fleiß  des  Ingenieurs,  der  das  Mathe- 
matische mit  Empfindung  erlebt,  zu  gesammelten  Ansichten.  Aber  er  vermag  nicht, 
was  das  Wesen  und  die  Begrenztheit  des  Systematikers  macht:  er  überspringt  nicht 
Gegensätze.  So  steht  in  seiner  Theorie  vom  Körper  wie  in  seiner  Aktkunst  eins  kon- 
trastierend neben  dem  anderen:  Dürer  ist  Naturalist,  und  doch  begegnet  er  den  Dingen 
wieder  mit  normativen  Ansprüchen;  er  glaubt  an  die  Natur  und  sieht  doch  wieder  die 
Bedingung  des  Schönen  in  den  subjektiven  Maßstäben  der  Majoritäten  oder  der  inter- 
pretierenden Proportionstheoretiker. 

„Ich  bin  kein  ausgeklügelt  Buch. 

Ich  bin  ein  Mensch  mit  seinem  Widerspruch.“ 

Dies  ist  ein  Epigramm  Konrad  Ferdinand  Meyers  auf  Hutten.  Dürer  ist  ebenso. 
Auch  er  hat  den  Mut  der  Renaissance  zu  den  Kontrasten  des  Lebens:  ihr  herrschaft- 

31* 
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434.  Dürer:  Komposition  von  fünf  nackten  Figuren  um  einen  Leuchter. 

Frankfurt,  Städelsches  Institut. 


liches  Gefühl  gegen  die  Natur  und  den  liebenden  Respekt  vor  ihr.  Mit  ungemeiner 
Kraft  hält  er  die  Kontraste  in  seiner  eigenen  Kunst  beisammen;  und  ohne  sie  zu  ver- 
schieden, bringt  er  sie  doch  in  einleuchtender  Verbindung  zum  Ausdruck.  Kann 
etwas  naturalistischer  sein  als  die  „Fortuna“?  Und  zugleich:  kann  man  sich  etwas 
Monumentaleres  denken?  Der  Kontrast  ist  kraß,  und  doch  ist  das  Gegensätzliche  so 
ineinandergeschmiedet,  daß  wir  die  Erscheinung  nicht  mehr  auflösen  können. 

Andere  würden  sich  mit  vagen  Übergängen  geholfen  haben.  Dürer  gibt  mit 
seinem  Stil  das  Ethische  des  Naturalismus.  Er  gibt  es  so  energisch,  wie  selbst  Signo- 
relli  es  kaum  vermochte.  Signorelli  wirkt  neben  Dürer  bequem. 

Eben  weil  Dürer  die  Verbindung  zwischen  Natur  und  mathematischer  Stillinie 
so  unauflöslich  gestaltet,  ist  es  auch  uns  unmöglich,  uns  für  das  eine  oder  das  andere 
zu  entscheiden.  Wir  lehnen  vielleicht  den  Adam  ab,  weil  er  in  das  Flaue  des  Stils 
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435.  Dürer:  Komposition  von  sechs  nackten  Figuren.  (Sebastian.) 
Frankfurt,  Städelsches  Institut. 


der  Italianisants  hinüberweist.  Aber  Dinge  wie  das  „große  Glück“  sind  uns  teuer. 
Und  wir  lieben  die  konstruierten  und  die  gerechneten  Figuren,  weil  sie  uns  wie  eine 
Exegese  dieses  Kardinalwerkes  anmuten,  das  weder  eine  wirkungslose  Pedanterie,  noch 
wie  der  Adam  und  die  Eva  des  Prado  von  1507  die  Affektation  jener  Leichtigkeit 
der  Romanisants  verrät. 

Dürers  Akte  bedeuten  für  die  Möglichkeiten  der  Zeit  und  der  Umwelt  das 
Höchste.  Sie  bedeuten  die  Befreiung  des  ästhetischen  Sinns  der  Deutschen  jener  Zeit 
für  das  ästhetische,  positive,  durch  sich  selber  berechtigte  und  gleichsam  beziehungs- 
lose Phänomen  des  Körpers.  Sie  bedeuten  die  künstlerische  Erkenntnis  der  Natür- 
lichkeit: jener  Natürlichkeit,  deren  beruhigende  Gesetzlichkeit  dem  Menschen  des 
Humanismus  entspricht.  Sie  bedeuten  weiter  die  Fixierung  dieser  Gesetzlichkeit  im 
Sinne  eines  positivistisch-rationalen  Stiles:  im  Sinn  der  Mathematik.  Sie  bedeuten  schließlich 
die  Vollendung  aller  dieser  Ansätze  durch  die  Überlegenheit  irrationalen  Künstlergefühls. 
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Sie  bedeuten  auch  die  Intimität  eines  bürgerlichen  Kunstgeistes.  Davon  muß 
noch  mit  einigen  Silben  die  Rede  sein. 

Es  wurde  früher  von  den  kleinasiatischen  Bildhauern  gesprochen,  die  in  ge- 
trennten Werkstätten  an  einem  und  demselben  Apoll  gearbeitet  haben.  Diodor  erzählt: 

„Wenn  die  Ägypter  die  Steine  ans  dem  Groben  arbeiteten,  und  nun  anfingen, 
sie  nach  den  gemachten  Abteilungen  zu  bearbeiten,  so  nähmen  sie  die  Proportion,  vom 
Kleinsten  bis  zum  Größten.  Denn  sie  hätten  den  ganzen  Bau  des  Körpers  in  einundzwanzig 
Teile  und  ein  Viertel  geteilt,  die  zusammengesetzt  die  gehörige  Proportion  des  Ganzen  aus- 
machten. Wenn  derohalben  die  Künstler  über  die  Größe  miteinander  übereingekommen 
wären,  so  trennten  sie  sich  voneinander,  und  jeder  machte  seinen  Teil  in  Ansehung 
der  Größe  so  genau  mit  den  übrigen  übereinstimmend,  daß  diese  besondere  Art  von 
Arbeit  Erstaunen  erwecke.  Denn  wenn  das  Bild  zu  Samos  nach  den  ägyptischen 
Regeln  der  Kunst  unter  der  Hüfte  durchgeschnitten  wurde,  so  bestimme  dieser  Durch- 
schnitt gerade  die  Mitte  der  ganzen  Statue,  und  mache  zwei  Hälften,  die  einander  an 
Höhe  völlig  gleich  wären.“ 

Aber  die  Genauigkeit  der  Rechnung  Dürers  führt  ins  Fünffache  weiter.  Das  ergibt 
nicht  nur  quantitativ,  sondern  auch  qualitativ  eine  andere  Kunst.  Der  bürgerliche 
Rationalismus  Dürers  mißt  auch  die  Quantitätseinheiten  der  feinsten  Formprobleme. 
Daher  berührt  sich  seine  Aktkunst  mit  dem  Natürlichen  selber1). 

Natürlichkeit  und  Intimität  sind  formengeschichtlich  dasselbe.  Dürer  lebte  in 
einer  Zeit,  in  der  es  galt,  dies  klassisch  zu  beweisen. 

Wir  sind  noch  Erben  dieser  Klassik.  Es  heißt  von  Henri  Matisse,  er  verlange 
von  seinen  Schülern,  sie  sollten  zeichnen  wie  Dürer,  bevor  sie  sich  erlaubten,  Ex- 
pressionen zu  komponieren. 

Noch  immer  leben  wir  in  einem  differenzierenden  Verhältnis  zur  Natur;  und  noch 
immer  hat  darum  Dürers  gesamtes  Erbe  Geltung.  Man  kann  ihn  heute  künstlich, 
nicht  künstlerisch  verleugnen. 

Aber  freilich:  das  Höchste  zeigen  jene  Linien  an,  mit  denen  Dürer  den  Körper 
aus  der  Gelöstheit  des  rein  Natürlichen  herausführte,  um  ihn  auf  die  Strenge  elemen- 
tarer Verhältnisse  zu  verpflichten.  Auch  das  tat  er  zwar  differenzierend.  Allein  er  tat 
es.  So  berührt  sich  seine  Kunst  in  aller  ihrer  bürgerlich  feinen  und  treuen  Intimität 
mit  den  allgemeinen  Gesetzen  des  Stils,  die  für  den  hieratisch-feudalen,  ehrfürchtigen 
Ägypter,  für  die  Klassiker  des  bürgerlichen  Rationalismus,  Leonardo  und  Dürer,  — 
und  für  uns  selber  in  der  Welt  der  elementaren  Figuren  und  Proportionen  liegen  und 
die  dem  modernen  Kubisten  so  viel  Anrecht  auf  Dürer  geben  wie  dem  qualifiziertesten 


’)  Interessant  ist  in  diesem  Zusammenhang  auch  der  hieratische  Kanon  für  den  Buddha. 
Nach  Grünwedel  ist  der  Buddhabildner  verpflichtet,  zweiunddreißig  große  und  achtzig  kleine 
Schönheiten  des  Buddha  einzuhalten.  Einige  Beispiele:  Das  Haupt  des  Buddha  muß  einen  Schädel- 
auswuchs  auf  der  Höhe  des  Scheitels  (einen  „Intelligenzknorpel“)  aufweisen.  Das  Haar  ist  glän- 
zend blauschwarz  „wie  der  Schweif  eines  Pfaus“,  kurzgelockt,  und  jede  Locke  läuft  von  links  nach 
rechts.  Zwischen  den  Augen  ist  ein  Bällchen  Haar,  das  glänzen  muß  wie  Silber  und  Schnee.  Die 
Ohren  sind  lang  vom  Gewicht  der  Ohrgehänge.  Schultern  und  Arme  sind  vollkommen  abgerundet. 
Der  Zwischenraum  zwischen  den  Schultern  ist  ausgefüllt.  Die  Haut  hat  einen  Goldton.  Die 
Arme  sind  so  lang,  daß  sie  dem  stehenden  Buddha  bis  an  die  Knie  reichen.  Die  Schenkel  sind 
rund.  Die  Beine  sind  wie  die  einer  Gazelle.  Füße  und  Hände  sind  überlang  und  zart.  Buddha 
bewegt  sich  langsam  wie  ein  Elefant:  diese  Buhe  ist  bildnerisch  merkbar  zu  machen.  Sein  Bauch 
ist  wie  ein  Bogen.  So  geht  der  Kanon  weiter.  Man  vergleiche  Grünwedel:  Buddhistische  Kunst 
in  Indien.  (Berlin  1900.  Seite  188  und  139).  Man  empfindet  den  Unterschied  zwischen  einem 
hieratisch-feudalen  und  einem  bürgerlichen  Kanon.  Der  Buddhakanon  geht  episch  auf  monumen- 
tale Attribute  aus.  Der  Kanon  Dürers  rechnet  bürgerlich  mit  Bruchgenauigkeit.  Der  Buddha- 
kanon hat  eine  symbolistische  Art.  Dürer  rechnet  mit  konkreter  Form,  die  er  ganz  direkt  im 
Sinne  hat. 
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Naturalisten:  denn  auch  Dürer  lehrte,  daß  der  Kubus  die  elementarste  Form  des 
menschlichen  Körpers  sei.  Die  Logik  seiner  Zeit  lag  mehr  in  der  Richtung  losgebun- 
dener humanistischer  Natürlichkeit  als  in  der  Richtung  der  elementaren  Form.  Darum 
bot  Dürers  Genie  die  zweite  nicht  ohne  die  erste. 


436.  Hans  Burgkmair.  Holzschnitt. 
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437.  Siebzehntes  Jahrhundert:  Kinderbacchanal.  Elfenbein. 


DER  UMFANG  DES  DEUTSCHEN  HUMANISMUS 

Wir  wollen  versuchen,  für  eine  möglichst  gedrängte  Übersicht  noch  einmal  das 
ganze,  bei  aller  Einstimmigkeit  vielfältige  Wesen  des  Humanismus  zu  profilieren. 

Der  entscheidende  Klang  der  Renaissance  war  uns  ihre  Bürgerlichkeit.  Es  heißt 
eine  Selbstverständlichkeit  vortragen,  wenn  man  bei  Dürers  Akten,  bei  denen  der 
Brüder  Beham,  bei  denen  Meits  und  Cranachs  das  Spezifikum  des  Bürgerlichen  betont. 

Man  könnte  einmal  den  Versuch  machen , die  Psychologie  der  bürgerlichen 
Natürlichkeit  zu  schreiben.  Wir  erinnern  uns  daran,  wie  sehr  die  liberale  Generation 
unserer  Eltern  es  sich  zur  Konvention  gemacht  hat,  die  Gesetze  der  bürgerlichen 
Lebensordnung  durch  eine  liberalisierende  Genialitätsaffektation  zu  mildern,  für  die 
man  das  französische  Wort  „leger“  annahm.  Aus  den  Salons  war  die  Symmetrie  ver- 
bannt; die  Möbel  standen  mit  einer  gewollten  Lässigkeit  umher. 

Solche  Dinge  sind  kleine  geschichtliche  Kennzeichen  bürgerlicher  Kulturen  über- 
haupt. Dasselbe  Genie  des  Liberalismus  spricht  sich  groß  in  jener  betonten  und  sich 
überlegen  fühlenden  Natürlichkeit  aus,  mit  der  sich  die  Akte  Dürers,  Cranachs,  Bal- 
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Hans  Baidung  Grien:  Allegorische  Zeichnung. 

Wien,  Albertina. 


438.  Cranach:  Quellnymphe. 

Leipzig,  Städtisches  Museum. 


dungs,  Grünewalds  vor  uns  entfalten.  Es  handelt  sich  zuweilen  — am  meisten  wohl 
bei  Cranach  — um  einen  unzulänglichen  Ausdruck  der  Natürlichkeit:  betrachtet  man 
die  Sache  rein  im  Sinn  der  Illusion  des  Natürlichen.  Aber  gerade  dies  ist  das  ent- 
zückend Feine  bei  Cranach,  daß  sich  das  Natürliche  bei  ihm  in  einer  köstlichen  Affek- 
tation  zierlicher  Natürlichkeit  graziös  und  zugleich  mit  Sprödheit  festigt.  Es  ist  ein 
Fall  wie  Piero  di  Cosimo  und  Botticelli;  Und  man  müßte  Cranach  eigentlich  mit 
Piero  und  Sandro  in  ein  Kapitel  zusammenbringen. 

Als  drittes  Spezifikum  des  Humanismus  erschien  uns  der  Charakter  des  Selbst- 
zwecks, der  den  Akten  eignet.  Es  handelt  sich  bei  Dürer  und  nächst  ihm  bei  seinen 
direkten  Erben,  bei  den  Beham  und  bei  Aldegrever  und  bei  Amman,  um  eine  Dar- 
bietung des  Nackten,  die  sich  rein  an  sich  selber  vollzieht  und  sich  nicht  durch  Be- 
ziehungen rechtfertigt,  die  mit  irgendwelchen  außerhalb  der  demokratischen  Natürlich- 
keit der  Akterscheinung  gelegenen  Voraussetzungen  korrespondieren.  Man  sehe  einen 
Akt  von  Hans  Sebald  Beham:  er  bedeutet  einfach  die  ästhetisch-rationale  und  ästhe- 
tisch-positive Darbietung  des  nackten  Körpers:  nicht  mehr  und  nicht  weniger.  Das 
heißt:  die  Behams  geben  ihren  Akten  keineswegs  den  Stil,  den  die  Ultras  des  ästhe- 
tischen Rationalismus,  die  Dandys  von  der  Art  Pieros  oder  gar  Cranachs,  den  Akten 
geben;  die  Behams  wissen  kaum  etwas  von  einer  ästhetisierenden  Darbietung  des 
Nackten.  Cranach  weiß  davon;  er  ist  der  klassische  Typus  des  Ästheten  — trotz 
aller  der  Verbindungslinien,  die  ihn  mit  der  massiven,  auf  breiten  Konsum  gestimmten 
Bürgerlichkeit  seiner  Zeit  und  seines  Hofes  verbinden.  Die  Behams  sind  so  weit  vom 
Ästhetizismus,  vom  l’art  pour  Part  — et  pour  la  cour  entfernt,  daß  ihre  Akte  eher 
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439. 


Cranacli:  Die  Wirkung  der  Eifersucht. 

Weimar. 


demokratischen  Manifestationen  im  Sinn  der  Richtung  Michelangelos  nahekommen.  Sie 
geben  das  Nackte  in  der  Breitseite  des  Urmenschlichen. 

Es  ist  charakteristisch,  wie  ein  gegenreformatorischer  Pamphletist  den  ähnlich 
gearteten  demokratisch-sozialistischen  Aldegrever  abfertigen  wollte.  Aldegrever,  „Hinrik 
de  Meier“,  erscheint  da  als  Mitglied  der  „cohors  der  Lutherischen“  — die  Bezeich- 
nung ist  ungenau,  da  Aldegrever,  wie  früher  gesagt  ist,  Anhänger  des  Sozialisten 
Münzer  war  — und  gleichzeitig  wirft  ihm  der  Pamphletist  vor,  er  habe  den  Soester 
Richter  Johann  van  Holk  und  dessen  Geliebte  „ ausgezogen,  nackicht  und  bloß“  gemalt. 
Aldegrever  hat  das  Gefühl  des  sozialistisch  gesteigerten  Demokraten  für  den  Wert  der 
nackten  Erscheinung  radikaler  Urmenschlichkeit  und  für  die  grundlegenden  Rechte 
aller  sinnlich-animalischen  Faktoren  im  Dasein. 
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440.  Cr  an  ach:  Lukretia. 

Veste  Coburg. 


Diese  — wenn  man  so  sagen  darf  — politische  Tendenz  seiner  Akte,  dieser 
eigene  soziale  Radikalismus  der  Akte  bei  den  Brüdern  Bekam1)  und  bei  Aldegrever 
gibt  dem  Nackten  innerhalb  des  humanistischen  Gesamtstils  eine  besondere  Stilnote. 
Cranach  empfängt  sie  von  anderer  Seite.  Auch  er  hat  innerhalb  der  humanistischen 
Gesamtstimmung  sein  eigenes  Gesicht.  Ihn  bestimmt  die  Konvention  des  humanisti- 
schen Hofes.  Der  Fall  ist  seltsam.  Die  höfische  Kultur  von  Wittenberg  ist  im  Grunde 
eine  qualifizierte  Bürgerlichkeit  von  robuster  Art;  aber  zugleich  empfindet  sie  das 
noblesse  oblige,  und  sie  bemüht  sich,  Kurve  anzunehmen:  Kurve  im  Gegensatz  zu  dem 
quantitativen  Luxus,  der  ihr  im  Grunde  gemäß  ist.  Aber  je  mehr  diese  Kultur  fühlt, 


’)  Es  ziemt  hier  wohl  ein  kurzer  Hinweis  darauf,  daß  die  Brüder  Beham  wegen  sozialistischer 
Gesinnung  und  Agitation  das  Nürnberger  Gefängnis  betreten  und  dann  die  Stadt  verlassen  mußten. 
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441.  Aldegrever:  Allegorie.  Kupferstich. 

Sindelsdorf,  Sammlung  Marc. 

daß  ihr  die  Politur  fehlt,  desto  ängstlicher  wacht  sie  darüber,  daß  sich  die  Kurve  des 
höfischen  Stils  tadellos,  unversehrt  entwickelt.  So  erzeugt  sie  einen  Cranach  — und 
er  erzeugt  aus  der  klugen  Überlegenheit  seiner  köstlichen  Aktstilindustrie  wiederum 
diese  höfische  Kultur.  Es  ist  entzückend,  wie  sich  Cranachs  Akte  auf  schmalem  Raum, 
ja  auf  einer  Linie  spreizen:  man  sehe  Dinge  wie  die  Zehen  der  Quellnymphe,  die  fast 
im  Kreise  blühen  wTie  die  Blütenblätter  eines  Margueritenbliimchens.  Ja  — auch 
Wittenberg  ist  ein  klein  Paris  und  bildet  seine  Leute.  Sie  ist  bezaubernd,  diese 
bürgerliche  und  auch  sehr  natürliche  Vegetation,  die  sich  nach  der  Etikette  richtet. 
Für  uns  ist  dabei  verhängnisvoll,  daß  das  Genie  des  feinen  Cranach  objektiv  noch  viel 
mehr  vermag  als  es  subjektiv  will  und  wreiß.  Wenn  im  Stil  der  Lukretia  nur  etwas 
von  Wirklichkeit  liegt  — und  es  leidet  keinen  Zweifel,  daß  das  so  ist  — , dann  müssen 
die  (passez  l’expression)  Lieblinginnen  der  Kurfürsten,  die  da  „der  Weise“,  „der  Gute“, 
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442.  Hans  Sebald  Beham:  Adam  und  Eva.  Kupferstich. 

„der  Gerechte“  und  alle  mehr  oder  minder  „Friedrich“  und  „Johann“  geheißen 
haben,  Wesen  gewesen  sein,  gegen  die  gerade  die  Elite  der  modernen  Pariser  Demi- 
monde  harmlos  ist.  Sie  haben  das  Faszinierende  des  halb  bewußten  Widerspruchs 
ihrer  Linien;  sie  haben  die  Lasterhaftigkeit  der  Tugend  und  die  Keuschheit  der  Sünde. 
Sie  haben  das  Plebejisch- Gesunde  der  Bürgerlichkeit  der  Reformation  und  zugleich 
den  Hautgout  eines  devoten  Royalismus,  der  noch  in  der  Reife  die  Spuren  einer  leisen 
altfränkischen  Ungeschicklichkeit  trägt.  Sie  sind  provokant  paradox  und  man  möchte 
den  Mann  sehen,  dem  es  möglich  ist,  in  der  Nähe  dieser  deutschen  Blumen  wirklich 
lyrisch  zu  bleiben.  Man  kann  sich  zu  ihnen  beileibe  nur  verhalten,  wie  sich  Heine 
zur  Welt  im  allgemeinen  verhielt.  Oder  vielleicht  so,  wie  Napoleon  zu  Marie  Luise, 
als  er  am  Tage  nachher  einem  seiner  solennen  marechaux  de  PEmpire  mit  ausnahms- 
weiser, unerhört  pikanter  Vertraulichkeit  den  Rat  gab,  nur  eine  kleine  deutsche  Gans 
zu  heiraten.  Paris,  Fontainebleau  kommt  gegen  Wittenberg  nicht  auf  — Toulouse- 
Lautrec  oder  Beardsley  nicht  gegen  Cranach:  wenn  es  euch  gefällt. 

Allein  die  Dinge  haben  auch  ihre  ganz  methodischen  Seiten.  In  Cranach,  dem 
empfindsamen  Kammerdiener,  in  dessen  komplexer  Seele  sich  das  Bewußte  mit  einer 
unglaublich  stilsicheren  und  produktiven  Naivität  unauflöslich  vereinigte,  war  viel 
Mathematik,  viel  rationelle  Regie  im  Sinn  der  Proportionstheorie  Dürers.  Aber  deut- 
licher als  bei  Cranach  und  dem  ihm  verwandten  Meit,  bei  dem  sich  der  bürgerliche 
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443.  Dem  Konrad  Meit  zugescbrieben : Adam  und  Eva.  Buchs- 
baumstatuetten. 

Gotha,  Herzogliches  Museum. 


Naturalismus  ebenso  komplex  mit  einer  vielleicht  noch  spätgotischen,  vielleicht  schon 
archaisierenden  höfischen  Grazie  zu  einem  ganz  gefährlichen  Stilphänomen  verbindet  — 
deutlicher  als  bei  diesen  beiden  ist  die  mathematisch-rationale  Regie  der  Körper- 
darbietung bei  den  Behams,  bei  Aldegrever  und  bei  Baidung. 

Baidung  gibt  mitunter  eine  metrische  Skandierung  des  Aktes,  die  noch  über 
Signorelli  hinausgeht.  Man  nehme  Dinge  wie  das  Ringerpaar.  Es  bezeichnet  den 
genialsten  Radikalismus  eines  humanistischen  Anatomen. 

Ich  glaube,  die  Ringer  des  schwäbisch-elsässischen  Meisters  müssen  vielen  lieber 
sein,  als  die  „Reihen  starrer  Assistenz“,  von  denen  Wölfflin  einmal  gelegentlich  der 
Figurenkomposition  des  Quattrocento  spricht.  Das  mag  daran  liegen,  daß  Baidung 
die  einfache  Tatsächlichkeit  des  Aktes,  die  in  seinen  Bildern  in  humanistischem 
Beobachtungsgeist,  mit  positivistischer  Ästhese  sicher  gegeben  ist,  schließlich  überbietet. 
Eine  unheimlich  vielhaltige  Gestalt,  ein  humanistischer  Mittler  zwischen  der  Gotik  und 
den  ersten  Ahnungen  des  Barocks:  so  greift  Baidung  mit  seinem  Aktstil  über  das  bloß 
humanistische  Verhältnis  zum  Körper  hinaus  und  in  die  Welt  des  ausschweifenden  Affekts 
hinüber.  In  Baidungs  Akten  ist  der  Krampf,  der  die  Bedeutung  des  Körpers  in  der 
Kraft  fühlt,  mit  der  ein  Leib  das  Wogende  eines  über  die  Grenzen  des  Tages  hinaus- 
treibenden, dämonisch  wilden  Temperaments  ausdrückt.  Anders  als  Signorelli  strebt 
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444.  Dem  Konrad  Meit  zugeschrieben:  Judith.  Alabasterstatuette. 

Baidung  mit  verwandten  Darstellungsmitteln  über  die  rein  physische  Präsentation  des 
Körpers  hinaus.  Bei  Signorelli  ist  der  Körper  der  Statist  des  Körpers.  Bei  Baidung 
ist  er  über  diese  Funktion  hinaus  noch  das  Ausdrucksmittel  einer  Seele,  für  die  der 
pure  Rationalismus  der  Zeit  zur  Qual  geworden  ist.  So  sucht  Baidung  mit  dem  Stil 
wüster  Begierde  die  barocke  Motivwelt  mythologischer  Allegoristik  — auch  hier  ein 
Fortsetzer  Dürers  — und  die  Motivwelt  des  Satanischen  auf.  Er  malt  Hexen  und 
zeichnet  Hexen:  halb  Rationalist  und  Freigeist,  halb  ein  Satanist,  der  vor  sich  selber 
und  seinen  Geschöpfen  erschrickt.  Die  ganze  lastende  Problematik  des  ausgehenden 
fünfzehnten  Jahrhunderts  und  des  beginnenden  sechzehnten  beschwert  ihn  wie  ein  Alp: 
und  die  im  Grunde  zarte  Spannung  seiner  Seele  erträgt  ihn  nicht.  Es  ist  in  Baidungs 
Akten  ein  Moment  von  Psychopathie:  ähnlich  wie  bei  Bosch,  seinem  wenig  jüngeren 
Zeitgenossen,  dem  die  furchtbaren  Krisen  des  fünfzehnten  JahrhundertsdieSeele  zerrütteten. 
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445.  Baidung  genannt  Grien: 
Allegorische  Frauen  gestalt. 

München , Alte  Pinakothek 


Dies  mag  das  Ambiente  sein,  das  Baidungs  Akte  umwittert.  Er  ist  der  Mann, 
der  Zeiten  des  schwarzen  Todes,  humanistische  Aufklärung,  rationalistische  Sachlich- 
keit und  irdischen  Positivismus  und  auch  bereits  die  ersten  Anzeichen  barocken  Welt- 
gefühls erlebte:  und  es  war  sein  besonderes  Schicksal,  daß  er  eines  der  empfäng- 
lichsten, nachgiebigsten  Instrumente  war,  auf  denen  je  die  Geschichte  gespielt  hat. 

Innerhalb  dieses  ganzen  Wesens  entwickelt  er  eine  künstlerische  Handschrift  von 
ungewöhnlicher  Bestimmtheit.  Seine  Akte  stehen  mit  einer  fast  frechen  Deutlichkeit 
da  — wenn  ihre  Formen  nicht,  wie  die  Frau,  die  vom  Tod  geküßt  wird,  tizianisch 
flüssig  und  weich  in  die  wollüstige  und  entsetzliche  Dämmerung  des  Sterbens  hinab- 
sinken. 

Baidungs  Wesen  ist  auch  darin  charakteristisch,  daß  er  geneigt  ist,  den  Akt  auf 
epigrammatische  Linien  zu  bringen.  Man  betrachte  die  Frau  auf  den  Kugeln.  Man 
betrachte  daran  speziell  die  Bauchlinie  und  zumal  den  linken  Kontur  des  Rumpfes. 

Solcher  spezialisierten  Schönheit  gegenüber  gemahnen  Dürer,  die  Brüder  Beham 
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446.  Baidung  genannt  Grien:  Adam  und  Eva. 

Budapest,  Nationalgalerie.  Photo  Hanfstaengl. 


auaenstein,  Der  nackte  Mensch 
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447.  Bald  u ng  genannt  Grien:  Herkules  und 
der  Riese  Antäus 

Kassel,  Galerie. 
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448. 


Baldung  genannt  Grien:  Frau,  die  vom  Tod  geküßt  wird. 

Iiasel,  Museum. 
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449.  .Baidung  genannt  Grien:  Drei  Hexen. 

Wien,  Albertina. 
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und  Aldegrever  fast  an  die  alte  Welt  der  konzentrierten  Frontalität.  Sie  wußten 
weniger  von  diesem  zugespitzt  experimentellen  Stil  der  Formenstatik. 

Das  alles  ist  eine  Linie,  die  zum  Exzentrischen  führt.  Das  Exzentrische  ist  eine 
Form  des  Pathos. 

Das  Pathos  kehrte  wieder.  Wenn  wir  von  dem  barocken  Gotiker  Baidung  und 
seinem  Affekt  sprachen,  so  sahen  wir  zugleich  in  die  Psychologie  eines  anderen, 
größeren,  des  einzigen,  der  mit  Fug  mit  Michelangelo  verglichen  wird  und  ganz  groß 
wie  er  humanistisch  gewandelt  die  Religiosität  des  Mittelalters  in  die  Zeit  des  Barocks 
hinübergibt:  wir  sahen  vielleicht  etwas  von  der  Seele  des  gewaltigen  Anonymen,  der 
wie  eine  Wetterwolke  am  Horizont  der  Zeit  stand  — Mathias  Grünewalds,  der  das 
Kommen  Rembrandts  verheißt1). 

*)  Alfred  Woltmann  zitiert  in  seiner  noch  immer  lesenswerten  Grünewaldstudie  ein  Wort 
Sandrarts,  der  Grünewald  einen  „hochgestiegenen  und  verwunderlichen  Meister“  nennt.  Sandrart 
vergleicht  ihn  einmal  mit  Correggio.  Die  Parallele  deutet  nicht  unrichtig  auf  die  Eingängerart 
der  beiden,  auf  das  — wie  Woltmann  sagt  — „erregte  Empfindungsleben“,  auf  die  „zur  Spitze  ge- 
triebene Bewegtheit“.  Natürlich  ist  Grünewald  dabei  eine  ganz  andere  Dynamik.  Aus  der  Lite- 
ratur: Franz  Bock:  Mathias  Grünewald  (Straßburg  1904)  und  Heinrich  Alfred  Schmidt:  Die  Ge- 
mälde und  Zeichnungen  von  Mathias  Grünewald  (Straßburg  1907). 


450  Cranach:  Engel.  Ausschnitt  aus  einem  Ecce  Homo. 

Dresden,  Galerie.  Photo  Hanfstaengl. 
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451.  Francesco  Albani:  Adam  und  Eva. 

Brüssel,  Köuigliche  Galerie. 


DAS  GENIK  DES  BAROCK:  TINTORETTO-GRECO-RIBERA. 

Der  Humanismus  der  Renaissance  lief  seit  der  zweiten  Hälfte  des  Cinquecento 
in  einen  manierierten  Akademismus  aus.  Die  Beispiele  sind  Legion1).  Aber  man  fand 
doch  allmählich  Möglichkeiten,  die  dem  überlieferten  Körperstil  neue  Wendungen 
gaben.  Der  humanistische  Monismus  wurde  dabei  zunächst  wenig  erschüttert.  Man 
ging  zunächst  nur  dazu  über,  ihn  auf  mancherlei  Art  zu  spezifizieren. 

Der  nächste  Weg  war  das  Losgehen  von  der  vornehm-gewichtigen  Lässigkeit  des 
frühen  Cinquecentostils.  Man  gab  den  Akten  etwas  Dekorativ-Kurvenartiges.  Schon 
Cranach  enthält  etwas  von  dieser  Art.  Ein  charakteristisches  Beispiel  ist  das  sehr 
schöne  Bild  des  Annibale  Carracci,  das  die  Venus  und  den  Adonis  darstellt. 


*)  Den  ganzen  enzyklopädisch-eklektischen  Stumpfsinn  jenes  Akademismus,  der  zwischen 
Renaissance  und  Barock  stand,  zeigt  ein  Lehrspruch  des  Federigo  Zuccaro  (nach  Guhl): 

All’arte  del  disegno  — spirito  ed  ingegno. 

Per  essere  compito  — disegno  e colorito. 

Senza  grazia  non  mai  — altrui  grato  sarai. 

Pastosith  e dolcezza  — condisce  ogni  bellezza. 

Usa  con  avvertenza  — la  molta  diligenza. 

Fuggi  l’affettazione  — se  vuoi  far  cose  buone. 

A molte  cose  vale  — chi  b universale. 

Sia  di  Studio  fornito  — chi  vuol  esser  compito. 

Decoro  ed  onestä  — dan  segno  di  bonth. 

Chi  imita  il  vero  — b al  fin  maestro  intiero. 

Or  se  sarete  intenti  — a questi  avvertimenti. 

O nobil’  intelletti  — diverrete  perfetti. 

II  fine  b di  studiare  — non  finir  non  cessar  mai. 
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452. 


Annibale  Carracci:  Silen  nach  Trauben 

London,  National-Gallery.  Photo  Hanfstaengl. 


greifend. 


453.  Annibale  Carracci:  Apollo  und  Silen. 

London,  National-Gallery.  Photo  Hanfstaengl. 
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454.  Annibale  Carracci:  Venus  und  Adonis. 

Wien,  Hofmuseum.  Thoto  Hanfstaengl. 

Charakteristisch  genug  steht  neben  der  positiven  Lyrik  dieser  Stimmung  und 
dieser  Linie  die  Ironie  und  der  Humor.  Die  Psyche  der  Zeit  hat  wie  die  Psyche 
Heines  und  seiner  Generation  jenes  zweideutige  und  im  Grunde  schmerzliche  Hinund- 
hergehen  zwischen  dem  Romantischen  und  dem  Spott.  Caravaggio  erfüllt  mit  seinem 
Cupidobild  eine  Funktion  der  Zeitseele.  Er  treibt  mit  dem  Cupidoakt  den  rationali- 
stischen Monismus  der  Renaissance  bewußt  bis  zu  einem  frivolen  Artistentum.  Aber 
auf  der  Höhe  der  Situation  schlägt  die  rationale  Ironie  doch  in  eine  barocke  Gefühls- 
sache um.  Die  Quelle  der  Ironie  ist  zuletzt  immer  etwas  Mystisches. 

Zunächst  freilich  geht  die  Ironie  von  den  Kontrasten  zwischen  Idealität  und 
Realität  aus.  Da  erscheint  ihr  jedes  Ding  als  bedeutungsloses  Element  einer  Welt  von 
genremäßiger  Enge.  So  geht  das  Barock  — ein  Erbe  des  bürgerlichen  Wirklichkeits- 
geistes der  Renaissance  — auf  das  Bild  der  Realitäten  aus.  Das  Barock  malt  Genre- 
akte. Beispiele  bietet  abermals  der  sehr  interessante  Annibale  Carracci:  diesmal  mit 
den  Silenusbildern.  Aber  das  Barock  hat  nicht  mehr  die  reine  Sachlichkeit  des 
Humanismus;  es  hat  nicht  mehr  den  besonderen,  einfachen  Mut,  der  zu  dieser  Sach- 
lichkeit gehört.  Man  vergleiche  einen  Bacchus  des  Mantegna  mit  einem  Silen  des 
Carracci:  Mantegna  zeichnet  objektiv,  geradezu  stimmungslos  unpersönlich,  mit  einer 
Größe,  die  rein  der  Sache  dient;  Carracci  malt  aus  der  Temperatur  einer  empfindlichen 
Subjektivität  heraus;  er  stellt  nicht  dar  — er  gibt  die  subjektivistische  Interpretation 
des  Realen,  die  seiner  Zeit  entspricht. 
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Brüssel,  Musoum. 


455.  Lotto:  Der  Sieg  der  Keuschheit. 

Rom,  Galleria  Rospigliosi. 


Damit  hängt  es  auch  zusammen,  daß  das  Barock  die  besonderen  Formen  liebt, 
die  sich  von  der  Neutralität  normalen  Daseins  und  normenmäßiger  Darstellung  ent- 
fernen und  die  subjektivistische  Ausdeutung  provozieren.  Das  Barock  gibt  das  Fette 
und  das  Magere  — das  Üppige  und  das  Proletarische.  Beides  hat  die  Bedeutung  der 
exzentrischen  Form. 

Es  ist  die  Logik  dieses  Zusammenhangs,  wenn  das  Barock  am  Körper  generell 
die  Form  bevorzugt,  die  in  jedem  Sinn  — erotisch,  ästhetisch  und  auch  im  Sinn  des 
Witzes  — am  meisten  provoziert:  die  exzentrische  Empfindung  des  Barock  entdeckt 
— sit  venia  verbo  — das  Hinterteil.  Das  Faktum  ist  so  wesentlich  und  so  ungemein 
charakteristisch,  daß  es  ausdrücklich  benannt  werden  muß. 

Das  Barock  betont  die  Formen,  die  es  liebt,  aber  nicht  bloß  im  objektiven  Sinn 
der  Darstellung:  es  macht  vielmehr  die  Figuren  zu  bewußten  Inhabern  der  spezifischen 
Formen,  die  vom  Barock  begehrt  werden.  Das  Barock  ist  die  Kunst,  deren  Gestalten 
aus  dem  Bild  heraussprechen.  Sie  selber  machen  vom  Willen  des  Bildners  emanzipiert 
die  Andeutungen,  die  der  Bildner  geben  will.  Der  Subjektivismus  des  Barock  gegen- 
über der  Natur  ist  also  doppelt.  Das  unverschämte  Frauenzimmer,  das  auf  dem  Bild 
des  Everdingen  über  die  Schulter  schaut  und  zu  ebenso  unverschämten  Griffen  animiert, 
das  Paar  des  Honthorst:  alle  diese  Wesen  sind  nicht  nur,  ja  kaum  mehr  Produkte  der 
Darstellung,  sondern  sie  stellen  sich  gleichsam  selber  dar  — bewußte  Träger  ihrer 
Lächerlichkeit  und  ihrer  Lüsternheit,  die  sich  prostituieren,  nicht  objektivierte  Äquivalente 
einer  bestimmten  künstlerischen  Auffassung.  So  wie  sie  da  sind,  sind  sie  der  Hand 
des  Bildners  längst  entglitten:  sie  leben  durch  sich  selber;  Macher  ihrer  eigenen  Form  — 
ja  kaum  dies. 

Das  ist  die  fatalste  Seite  des  Barock.  Sie  ist  genau  genommen  wohl  die  letzte 
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456.  Caravaggio:  Amor. 

Berlin,  Kaiser  Friedrich-Museuin. 

Konsequenz  des  humanistischen  Naturalismus.  Sic  ist  hervorragend  unkünstlerisch. 
Das  künstlerische  Element  liegt  überall  in  der  sichtbaren  Führung  der  Dinge  durch 
künstlerische  Empfindung.  Diese  Führung  hebt  sich  bei  den  Leuten  des  Genrebarock 
leicht  selber  auf.  Der  prachtvolle  Bacchus  des  Poussin  ist  eine  Ausnahme;  denn  der 
Vortrag  der  Form  meldet  aus  dem  bewußten  Wesen  des  Bacchus  selber  und  aus  dem 
Genius  des  Meisters  künstlerisch  gedachte  Ansprüche  an. 

Und  gerade  in  der  betonten  Führung  der  Form  durch  den  künstlerischen  Geist 
lag  der  höhere  Wert  des  Barock:  namentlich  dort,  wo  der  führende  Kunstgeist 
der  subjektiven  Aneignung  das  Kleinliche  raubt  und  der  Form  den  Wert  objektiver 
Empfindungsäquivalente  verleiht. 

Das  geschieht  bei  Tintoretto.  Bei  ihm  gewinnen  die  Formen  des  Körpers  die 
wundervolle  Willkürlichkeit  und  Objektivität  der  Arabeske.  Es  ist  ihnen  etwas  von 
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457.  Reni:  Kephalos  und  Prokris. 

Braungchweig,  Museum. 


dem  credo  quia  absurdum,  das  auch  der  barocken  Religiosität  eignet.  Man  betrachte 
Einzelheiten  wie  die  eigentümlich  weiche,  im  Sinn  illusionistisch-naturalistischer  Per- 
spektive unmögliche  Kniebeugung  der  vordersten  Figur  bei  den  Schmieden:  dies  Form- 
motiv hat  den  vollen  Ausdruck  der  sinnlichen  Geschmeidigkeit  des  Barock  — einen  Aus- 
druck, der  trotz  kräftigen  Formelementen  etwas  unglaublich  Wollüstiges  atmet.  Tintoretto 
besaß  ohne  jeden  Zweifel  alle  Mittel,  die  zur  Gewinnung  einer  Illusion  des  Natürlichen 
notwendig  sind.  Er  war  der  berühmteste  Perspektiviker  der  Zeit.  Er  gab  in  Bildern 
wie  der  wundervollen  Frau  im  Bade  Formen  von  einer  ins  Klassische  gesteigerten 
Natürlichkeit.  Aber  eben  das  Natürliche  verschlug  ihm  weder  hier  noch  sonst  sehr 
viel.  Er  war  ein  Sohn  des  Humanismus  und  darum  von  den  Traditionen  natürlicher 
Körpergestaltung  bis  zu  einem  gewissen  Maß  abhängig.  Doch  sein  Spezifikum  ist 
überall  etwas  anderes:  die  Pflege  des  Supranaturalistischen,  dessen  der  Leib  im  Barock 
fähig  ist  und  das  den  Körper  den  metaphysischen  Mysterien  des  Ornaments  nähert. 
In  dem  Susannabild  vollzieht  er  die  Darbietung  des  Körpers  fast  nach  den  Maßstäben 
antiker  Reliefkomposition  — Avie  später  Renoir  bei  der  Halbliegenden  auf  dem  Bild 
der  Baigneuses.  Aber  das  Fleisch  hat  die  barocke  Schwellung.  Höchst  barock  ist 
auch  der  winzige  Kopf  mit  dem  eigentümlich  verschobenen  Profil.  In  den  anderen 
Sachen  ist  das  Körperliche  noch  viel  radikaler  im  Sinn  des  Barock  in  ekstatische  Ara- 
besken übersetzt. 

Es  wäre  allzubillig,  hier  einfach  von  „dekorativen  Absichten“  zu  reden.  Man 
malt  nicht  einfach  aus  einem  beliebigen  Entschluß  heraus  eines  Tages  dekorativ.  Man 
gibt  das  Letzte  auch  damit  nicht  an,  daß  man  vom  Malerischen  bei  Tintoretto  spricht. 
Selbstverständlich  ist  das  Malerische  bei  Tintoretto  mit  unerhörter  Leidenschaft  vor- 
handen wie  auch  das  Dekorative.  Allein  weshalb?  Auch  der  Zwang  einer  individuellen 
Anlage  sagt  hier  nicht  alles.  Das  letzte  sagt  bloß  das  Genie  der  Zeit,  dem  Tintoretto 
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458.  Italienisch  (17.  Jahrhundert):  Leda  mit  dem  Schwan. 

Dresden,  Gemäldegalerie. 


als  einer  ihrer  größten  Meister,  als  einer  der  größten  Monumentalisten  aller  Zeiten 
überhaupt  dient.  Das  Dekorative  entsteht  nur  aus  dem  seelischen  und  künstlerischen 
Überschwang  einer  Zeit.  Er  gießt  sich  in  die  Edelsten  des  Zeitalters  und  sie  sehnen 
sich  aus  den  Grenzen  ihres  persönlichen  Lebens  wieder  in  das  unbenennbare  Allgemeine 
hinaus,  das  Gesellschaft  oder  Musik  oder  Gott  oder  Religion  oder  Liebe  heißt.  Dies 
alles  trifft  im  Barock  zusammen.  Tintoretto  lebt  in  dem  melodischen  Moll  der  Zeit. 
Er  ist  im  speziellen  wie  in  jedem  allgemeinen  Sinn  enorm  musikalisch.  Seine  Akt- 
bilder rauschen  Musik;  und  sie  schmelzen  in  der  Glut  der  Akkordfolgen  zu  gerundeten 
Zusammenhängen  ineinander.  Es  gibt  außer  Tintoretto  und  Greco  wenig  Meister,  die 
aus  den  Akten  so  sehr  Bilder  des  Zusammenhangs  gemacht  haben. 

Nur  Michelangelo  ist  mit  ihnen.  Es  ist  von  Tintoretto  erzählt,  er  habe  in  der 
mehr  oder  minder  eklektisch-synthetischen  Art  des  Barock  an  eine  seiner  Atelierwände 
geschrieben:  „II  colorito  di  Tiziano  e il  disegno  di  Michelangelo.“  Man  weiß,  daß  er 
Michelangelo  glühend  verehrte.  In  seinem  Atelier  standen  Gipsabgüsse  der  Figuren 
von  den  Mediceergräbern;  bei  Lampenlicht  machte  er  gern  Schlagschattenstudien  nach 
der  „Nacht“,  dem  „Tag“  und  den  anderen  Gestalten  und  mit  Vorliebe  machte  er 
danach  auch  barocke  Verkürzungsstudien.  Diese  Leidenschaft  für  Michelangelo,  der 
Tage  und  Nächte  wie  ein  Gott  überwachte,  trieb  er,  der  erregte  Kolorist,  der  in 
seiner  reinen,  feurigen  und  pastosen  Allaprimamalerei  den  Superlativ  des  Malerischen 
bot,  soweit,  daß  er  einmal  einen  Satz  sprach,  der  das  Malerische  mit  dem  Zeichner- 
ischen vereinigen  und  eine  vergeistigte  Synthese  ursprünglichster  Elemente  der  Dar- 
stellung bedeuten  sollte:  Schwarz  und  Weiß  seien  die  allerschönsten  Farben. 

Eben  dies  führt  uns  weiter.  So  etwas  kann  nur  der  sagen,  der  zu  dem  ruhig 
prunkenden  Farbenwesen  Tizians  im  Gegensatz  steht  und  von  den  Mitteln  der  Dar- 
stellung das  Äußerste  an  Bedeutung,  an  geistigem  Ausdruck  verlangt.  In  einem  rein 
technischen  Sinn  ist  es  ja  auch  ganz  unsinnig,  zu  behaupten,  Tintoretto  — oder  der 
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459.  Robetta:  Liebesszene.  Kupferstich. 

München,  Graphische  Sammlung. 
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460.  Gerard  van  Honthorst:  Das  lustige  Paar. 

Kassel,  Gemäldegalerie.  Photo  Ilanfslaengl. 


verwandte  Greco  — habe  das  „Disegno“  Michelangelos.  Auch  ist  das  Schwarz  und 
Weiß  bei  Tintoretto  oder  Greco  nicht  wörtlich  Zeichnung,  sondern  Zeichnung  im  inneren 
Sinn:  Führung  der  Form  durch  das  Mittel  der  elementarsten  malerischen  Formen- 
bestimmung  — Führung  durch  den  malerischen  Kontrast  von  Schwarz  und  Weiß,  der 
Zeichnung  bewirkt.  T11  einem  rein  teehnischen-würtlichen  Sinn  hat  Tizian  sogar  eine  viel 
stärker  durchgebildete  Körperzeichnung  als  Tintoretto1).  Selbstverständlich  ist  das 
Additionelle  und  Langsame  der  reinen  Zeichnung  aber  in  beiden  Fällen  malerisch 
relativiert. 

Greco  ging  wie  Tintoretto  von  Michelangelo  und  Tizian  aus.  Auch  ihm  obliegt 
die  Verbindung  des  Linearen  mit  dem  Malerischen.  Und  wie  Tintoretto  sieht  er 
dabei  die  Körper  im  Zustand  der  Assoziation.  Tintoretto  und  Greco  sind  wie 


*)  Tizian  signiert  einmal  im  Gegensatz  zu  dem  Schnellmaler  Tintoretto  mit  dem  demon- 
strativen Imperfekt  „faciebat“:  „er  schuf  langsam.“  Gegenüber  den  deutschen  Kaufherren  in 
Venedig,  die  an  die  naturalistische  Zeichnung  Dürers  gewöhnt  waren,  betonte  Tizian,  daß  er  ebenso 
gewissenhaft  verfahre.  Tizian:  „Wenn  er  die  äußerste  Durchbildung  für  das  wahre  und  letzte  Ziel 
der  Vollendung  hielte,  dann  würde  auch  er  in  der  Übereinstimmung  mit  der  Ansicht  jener  zu 
Dürers  Übermaß  gekommen  sein,  aber  weil  sein  eigenes,  durch  lange  Arbeitserfahrung  hinreichend 
gekräftigtes  Urteil  ihn,  gemäß  den  von  der  schönen  Natur  und  den  besten  Kunstwerken  ausgeübten 
Einwirkungen,  zu  der  Erkenntnis  gebracht  hätte,  daß  er  bei  seiner  Art  zu  malen  als  der  der 
Wahrheit  mehr  entsprechenden  bleiben  müsse:  so  halte  er  es  nicht  für  angezeigt,  den  breiteren 
und  sicheren  Weg  zu  verlassen  . . .“ 
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461.  Caesar  van  Everdingen:  Bacchus  mit  zwei  Nymphen. 
Dresden,  Gemäldegalerie.  Photo  Hanfstaengl. 


Michelangelo  Einsame  der  Seele.  Tintoretto  meidet  die  blendende  Geselligkeit  des 
Tizian  und  ist  arm.  Ähnlich  ist  Greco  ein  einsamer  Fanatiker  seiner  Arbeit.  Im 
Umgang  sind  beide  epigrammatisch  scharf.  In  ihrer  Kunst  sind  sie  voll  von  Sehn- 
sucht nach  der  Angliederung  des  Kackten  an  das  Nackte  oder  an  den  Zusammenhang 
irgendwie  gearteter  Unendlichkeiten. 

Greco  fand  bei  seinem  römischen  Aufenthalt  zweifellos  Gelegenheit,  die  Sixtina 
zu  sehen.  In  dem  bekannten  Dialog  des  Schülers  mit  Pacheco  wird  dem  Greco  das 
Wort  in  den  Mund  gelegt:  „Michelangelo  war  ein  guter  Mann;  aber  vom  Malen  ver- 
stand er  nichts.“  Wir  dürfen  glauben,  daß  die  Form  des  Hochmuts,  mit  dem  er  von 
Michelangelo  gesprochen  haben  soll,  echt  ist;  denn  sicher  war  Greco  in  den  Sphären, 
in  denen  man  sich  gesellig  berührt  und  sich  gesellig  äußert,  von  einer  unleidlichen 
Hoffärtigkeit  des  Tons.  Aber  es  war  hinter  seinen  facettierten  Paradoxen  sicher  immer 
Wahrheit.  Und  sicher  hat  Greco  mit  keinem  so  sehr  gerungen,  wie  mit  Michelangelo. 
Der  Name  Tizian  fällt  wie  ein  Symbol  der  Harmlosigkeit  in  den  Zusammenhang  dieses 
Kampfes. 

Die  ebenbürtigen  Gegenseiter  Michelangelos  sind  Tintoretto  und  Greco:  Tizian 
ist  es  nicht.  Tintoretto  und  Greco  kämpfen  Konflikte  aus,  die  den  Künstler  maßlos 
erschüttern.  Bei  Tizian  wird  der  Konflikt  zu  einem  wundervollen  sinnlich-metaphy- 
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462.  Poussin:  Silen. 

Madrid,  Prado.  Photo  Haufstaengl. 


sischen  Schauer,  der  das  natürliche  Leben  noch  nicht  verkehrt.  Bei  Tintoretto  und 
vollends  bei  Greco  wird  das  Natürliche  umgebogen. 

Es  handelte  sich  nicht  darum,  mit  dem  Entschluß  zu  ästhetischer  Ergänzung 
Michelangelos  das  Zeichnerische  zum  Malerischen  weiterzubilden.  Greco  mußte  malen. 
Das  wollte  die  Zeit.  Seine  Kunst  ist  die  Verleugnung  des  Skeletts  und  der  Sehnen. 
Die  Körper  recken  sich  nicht  mit  Knochen  und  stählerner  Muskulatur,  sondern  so, 
als  ob  ihre  ganze  Statik  durch  Nerven,  anstatt  durch  Knochen  bedingt  wäre.  Sie 
entstehen  in  einer  Zeit,  in  der  die  Kleriker  den  Menschen  wieder  dem  Wurm  ver- 
glichen. Sie  hätten  etwas  Molluskenartiges,  wäre  nicht  in  ihnen  ein  Bewegungsgesetz 
von  elastischer  Art.  Diese  Körper  sind  straff  ohne  eine  materiell  feste  Innenstruktur. 
Statt  des  natürlichen  Innenapparats,  der  die  humanistische  Statik  bedingt,  haben  Grecos 
Körper  ein  motorisches  Element,  das  außerhalb  der  Physik  dieser  Erde  zu  Hause  ist: 
eine  supranaturalistische  Kinetik,  die  den  Körper  biegt  und  beugt  und  zieht  und  streckt, 
wie  nur  ein  Körper  gezogen  und  gebogen  werden  kann,  den  man  auf  der  Folter  der 
Inquisition  des  Zusammenhangs  der  Knochen  und  Sehnen  beraubt  hat  und  der  nun 
durch  ein  Wunder  mit  der  ekstatischen  Kunst  begabt  ist,  sich  aller  humanistischen 
und  positiven  Anatomie  zum  Trotz  zu  bewegen.  Er  hebt  sich  in  eine  Welt  des 
Immateriellen  hinauf,  wo  die  Biegungsmöglichkeiten  der  Gelenke  gleichsam  unbegrenzt 
sind,  wo  das  Gravitationsgesetz  nicht  gilt  und  wo  die  Leiber  nur  da  sind,  um  ein 
einzigartiges  Theater  von  Arabesken  zu  bilden,  in  dem  jede  Figur  eine  Hyperbel  der 
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München,  Pinakothek. 


463.  Jordaens:  Nächtliche  Traumerscheinung. 

Schwerin,  Museum. 


Devotion  und  des  Verlangens  — ein  Symbol  des  Genies  der  barocken  Seele  wird: 
jener  Seele,  die  sich  im  Weltlichen  wie  im  Geistlichen  beugt  und  aus  ihren  Erlebnissen 
eine  brünstige  Ideologie  dichtet.  Diesen  Aufgaben  der  Zeit  konnten  nur  Genies  des 
Malerischen  entsprechen:  Tintoretto  und  Greco. 

Und  gleichwohl:  die  Gotiker,  die  Verwandtes  bedeuten,  waren  nicht  — jedenfalls 
nicht  mit  solchem  maßlosen  Stil  — malerisch.  Sie  waren  kantiger.  Ihre  Affekte 
waren  nicht  so  abgeschliffen,  hatten  nichts  von  dieser  ausgleitenden  Religiosität.  Sie 
fixierten  ihren  Krampf. 

Vergessen  wir  nicht,  daß  sich  das  Barock  vom  Gotischen  durch  ein  unveräußer- 
liches Element  von  Plumanismus  scheidet.  Wohl  hat  Grecos  Akt  das  schmerzlich 
Eingezogene  und  das  schmerzlich  Herausgepreßte  des  gotischen  Stils.  Aber  er  hat 
auch  Rundungen,  gleitende  Übergänge,  Verbindungen  von  eigener  sinnlicher  Politur. 
Dies  eben  ist  ein  Rudiment  des  Humanismus. 

Aber  zuweilen  wird  das  spanische  Barock  eine  reine  Erneuerung  der  Gotik.  Der 
tote  Christus  des  Morales  — ein  Bild  von  so  unglaublicher  Herrlichkeit  des  Ausdrucks, 
daß  Greco  daneben  fast  unangenehm  oder  gleichgültig  werden  kann  — könnte  beinahe 
aus  dem  Mittelalter  stammen. 

Ähnlich  wie  Greco  ist  Ribera  mit  seinen  Akten  der  Erbe  von  zwei  Kulturen. 

33 


H ausenstein,  Der  nackte  Mensch 
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464.  Luis  de  Morales:  Pietä. 

Madrid,  Prado. 


I)as  Barock  ist  nicht  nur  eine  Kunst  des  größten  Ausdrucks  zeitgenössischer  Geistes- 
not, sondern  zugleich  eine  Kunst  von  fast  erschreckend  entwickeltem  Naturalismus1) 


J)  Besonders  krasse  Beispiele  des  barocken  Naturalismus  zitiert  in  seinem  sehr  lesenswerten 
Buch  über  „Jesuitismus  und  Barockskulptur  in  Rom“  (Straßburg  1909)  Walter  Weibel.  Dort  ist 
aus  einer  Vita  des  heiligen  Ignaz  von  Loyola  folgende  Stelle  angeführt: 

„Der  heilige  Vater  (Ignaz)  will,  daß  diese  Betrachtung  (nämlich  die  Lektüre  einer  Höllen- 
beschreibung) durch  sinnliche  Wahrnehmung  belebt  werde.  Daher  siehe  erstlich  die  vom 
dichten  Rauch  umhüllten  feurigen  Kugeln,  die  wie  ein  roter  Blitz  zum  Entsetzen  der  Augen  auf- 
funkeln. Zweitens  höre  das  Zähneknirschen,  das  vergebliche  Stöhnen,  die  allzuspäten  Klagen,  das 
Fluchen  und  Jammern  der  Verzweifelteten  und  ihre  nutzlose,  ohnmächtige  Wut.  Zum  dritten 
rieche  den  Höllenbrodem  der  Leiber,  die  im  schwefeligen  Sumpf  unter  stinkendem  Schweiß  ver- 
faulen. Viertens  schmecke  aus  der  Schale  des  göttlichen  Zorns  das  Schlangengift,  das  die  Därme 
unter  scheußlichen  Krämpfen  aufnehmen.  Zum  fünften  fühle  die  Kohlenglut,  und  nimm  mit  deinen 
Sinnen  die  brennende  Kraft  des  Höllenfeuers  wahr,  das  alle  Glieder  verwüstet  und  bis  aufs  Mark 
der  Knochen  selber  wütet.  Vergeblich  trösten  sich  irregeleitete  Menschen  über  nur  bildlich  ge- 
meintes Feuer.  Ein  bildlich  gesprochenes  Feuer  verbrennt  den  Leib  so  wenig  wie  ein  gemaltes. 


514 


465.  Greco:  Sebastian. 


und  insofern  die  Fortsetzung  des  humanistischen  Positivismus.  Man  nehme  ein  Bild 
von  dem  baren  Modellnaturalismus  des  Mars  von  Velasquez.  Wenn  der  tote  Christus 
des  Morales  mit  seinem  Hochformat,  das  an  die  strebende  und  stürzende  Vertikalität 
des  gotischen  Raumgefühls,  an  den  hohen  gotischen  Altarschrein  erinnert1),  die  Wieder- 
geburt der  Gotik  im  Barock  bedeutet,  dann  bedeutet  der  Mars  die  Wiedergeburt  der 
physikalischen  Sachlichkeit  des  Signorelli,  der  die  Soldaten  seiner  Freunde,  der  Con- 


Die  Stätte  ist  leibhaftig,  der  Leidende  ist  leibhaftig;  daraus  folgt  (sic),  daß  auch  das  Agens  leib- 
haftig sein  muß.“ 

Bei  Bernini  spricht  Schmarsow  von  einer  „abgefeimten  Natürlichkeit  in  der  Wiedergabe  der 
Haut,  der  Nägel  und  der  Haare.“  „Naturalezza“  ist  das  Schlagwort  der  Zeit.  Wie  Rubens  gibt 
Bernini  gern  das  weiche  Fett. 

*)  Auf  die  Vorliebe  der  Barockspauier  für  dies  Format  verweist  Meier-Graefe  in  seinem 
Aufsatz  über  „Das  Barock  Grecos“  (Kunst  und  Künstler  1911). 
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466.  Tiutoretto:  Die  Rettung. 

Dresden,  Kgl.  Gemäldegalerie. 


467.  Tintoretto:  Adam  und  Eva. 

Venedig,  Academia. 
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468.  Ribera:  Die  heilige  Dreieinigkeit. 

Madrid,  Prado.  Photo  Hanfstaengl. 


dottieri,  zeichnete.  Bei  Riberas  Akten  mischen  sich  freilich  schon  supranaturalistische 
Beziehungen  im  Sinn  der  Gotik  ein.  Aber  andererseits:  Riberas  Akte  knüpfen  diese 
Beziehungen  nicht  im  Innersten  an.  Je  schärfer,  je  kantiger  sich  die  anatomische 

Struktur  durch  ihr  gotisch  kümmerliches  Fleisch  durchdrückt,  desto  mehr  hat  man 

das  Gefühl,  daß  die  Regie  des  Meisters  sie  nur  äußerlich  bewegt.  Die  Logik  der 

Akte  Grecos  ist  so  geistig,  daß  man  die  Substanz  dieser  Akte  überhaupt  nicht  weiß 

und  nur  das  Gefühl  hat,  Linien  von  maßlos  starkem  seelischem  und  künstlerischem 
Ausdruck  gegenüberzustehen.  Ribera  ist  im  Grund  ein  genialer  Naturalist,  dem  die 
barocke  Geste  nicht  aus  Seelennot,  sondern  aus  künstlerischer  Intelligenz  geboren  wird. 
Er  schafft  nie  Bewegung  oder  Form,  die  keine  Grenzen  hat:  die  Dinge  sind  bei  ihm 
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469.  Velasquez:  Mars. 

Madrid,  Prado. 
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470.  Tintoretto:  Susann a im  Bade.  Ausschnitt. 

Paris,  Louvre. 
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471.  Lotto:  Hieronymus. 

Rom,  Galleria  Doria. 


in  sich  geschlossen.  Er  inszeniert  die  Geste  der  Zeit,  das  Proletaroide  und  Ekstatische 
daran  mit  einem  rationellen  Stil  von  überraschender  Rasse.  Aber  er  ist  im  meta- 
physischen Sinn  weniger  barock  als  Greco  und  Tintoretto  — die  ihm  auch  künst- 
lerisch überragen.  Gleichwohl  kann  er  im  Bild  des  Barock  nicht  fehlen.  Auch  er 
repräsentiert  eine  volle  Seite  der  Sache.  Und  man  muß  das  Barock  so  komplex 
zeigen,  wie  es  war. 
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Reinbrandt:  Jupiter  beschleicht  Antiope.  Radierung. 
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472.  Rembrandt:  Flötenbläser.  Handzeichnung. 

London,  Britisches  Museum. 


DER  MAGUS  IM  NORDEN:  REMBRANDT 

Der  Humanismus  läßt  sich  in  eine  einfache  Formel  schließen:  er  offenbart  die 
Idealität  des  Natürlichen. 

Allein  die  Beispiele  des  Natürlichen  sind  von  Ort  zu  Ort  bei  formalen  Überein- 
stimmungen doch  materiell  verschieden.  Die  Natürlichkeit  des  Florentiners  hat  eine 
andere  materielle  Substanz  als  die  des  Römers,  die  des  Römers  eine  andere  als  die 
des  Deutschen  oder  des  Niederländers.  Die  Idealität  der  in  ihrer  Natürlichkeit  be- 
griffenen Form  findet  darum  bei  Raffael  eine  andere  künstlerische  Ausdeutung  als 
bei  Dürer. 

Auch  Rembrandt  dichtet  eine  Idealität  des  Natürlichen.  Auch  in  ihm  wirkt  das 
Genie  des  Humanismus.  Aber  Gegenstand  und  Form  sind  dennoch  anders.  Man 
kann  den  komplizierten  Fall  nur  durch  eine  komplizierte,  paradoxe  Formel  erschöpfen. 
Man  müßte  sagen:  der  Humanismus  der  klassischen  Zeit  Hollands  sei  ein  demo- 
kratisches Barock. 

Damit  ist  schon  gesagt,  daß  bei  Rembrandt  nicht  von  einem  reinen  humanistischen 
Monismus  die  Rede  ist.  Die  Welt,  in  der  er  lebt,  ist  einerseits  die  entwickelte  Kon- 
sequenz des  demokratischen  Genies  der  Renaissance.  Und  insofern  ist  Rembrandt  zu 
humanistischen,  positivistischen  Ausdeutungen  der  menschlichen  Form  prädestiniert: 
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473.  Rembrandt:  Aktstudie.  Handzeichnung. 


die  Natürlichkeit  ist  ihm  Phänomen  und  er  treibt  diese  Seite  bis  zu  einem  radikalen 
plebejischen  Realismus.  Aber  zugleich  ist  er  wie  seine  Zeit  von  einem  barocken  Pathos 
berührt.  Es  gibt  dem  Stil  seiner  Kunst  das  Allgemeinere  ihrer  Größe.  Wohl  ist  das 
Secento  für  Holland  das,  was  die  Renaissance  für  Italien  ist.  Aber  das  Genie  der 
Renaissance  verbindet  sich  für  Holland  mit  neuen  sozialgeschichtlichen  und  geistigen 
Beziehungen:  sie  haben  sich  vorbildlich  im  Barock  Michelangelos  und  Grecos  ent- 
wickelt. Das  Genie  dieser  Vorbilder  war  in  den  objektiven  Bestand  der  europäischen 
Psyche  eingegangen  und  wirkte  fürder  selbst  da,  wo  es  im  Sinn  subjektiver  Beziehungen 
kaum  bekannt  war. 

Dies  ist  der  objektive  Ort  der  Kunst  Rembrandts.  Ihm  wird  man  nicht  mit 
den  subjektiven  Maßstäben  gedankenlos  einseitiger  und  träg  konventioneller  Lieb- 
habereien gerecht,  wie  etwa  der  typische  Verkeuner  Rembrandts  — der  seichte  Typus 
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474  Rembrandt:  Aktstudie.  Handzeichnung. 


existiert  noch  heute  — zu  versuchen  sich  einfältig  untersteht.  Gersaint,  der  Erzvater 
der  lieben  Leute,  die  Rembrandt  nicht  sympathisch  finden,  hat  in  seinem  Catalogue 
raisonnö  gelegentlich  eines  Akts  von  Rembrandt  nur  diese  kümmerliche  Publikumskritik: 

„Es  ist  eine  alte  Frau  von  sehr  unangenehmem  Ausdruck  mit  einem  so  ver- 
trockneten und  abgemagerten  Körper,  daß  ihr  Anblick  eine  wahre  Kur  gegen  die 
Liebe  ist.  Ich  weiß  nicht,  was  Rembrandt  so  oft  dazu  trieb,  solch  Akte  zu  machen. 
Sie  sind  alle  mißlungen  und  für  das  Auge  unerfreulich.  Vielleicht  bekam  er  keine 
guten  Modelle  und  gab  die  Dinge,  so  wie  er  sie  sah,  wieder.  Indes  war  er  ein  so 
vortrefflicher  Künstler,  daß  er  die  lächerliche  Wirkung  und  die  Unkorrektheit  in 
diesen  Sachen  hätte  bemerken  und  daß  er  hätte  fühlen  müssen,  daß  sie  ihm  nicht 
lagen.  Wahrscheinlich  legte  er  nur  auf  das  Helldunkel  Wert  und  vernachlässigte 
deshalb  korrekte  Zeichnung,  Auswahl  und  Schönheit  seiner  Figuren.“ 

Dies  vorab:  wer  sich  die  Kraft  Zutrauen  will,  Rembrandts  Akte  zu  erleben,  muß 
mit  allen  artistischen  Rücksichten,  die  sich  an  der  bequemeren  Schönheit  gewisser 
Italiener  orientieren,  gebrochen  haben.  Er  muß  dem  Rembrandt  das  geben,  was  ihm 
gebührt. 

Rembrandt  geht  mit  dem  bedingungslosen,  selbstverständlichen  Wirklichkeits- 
gefühl der  Rasse  und  der  Zeit  auf  die  Erscheinung  los.  Er  ergreift  sie  sachlich  in 
ihrer  ganzen  Gegenständlichkeit.  Allein  er  ergreift  die  Erscheinung  nicht  äußerlich: 
er  sieht  in  ihr  nicht  etwas  Beziehungsloses,  sondern  die  Inkarnation  einer  bestimmten 
Logik.  Er  erfaßt  den  loyog  der  Körper,  die  ihm  entgegentreten. 

Es  ist  dieselbe  Beziehung  zum  Körper  wie  bei  Velasquez  und  bei  Manet.  Bei 
ihnen  empfindet  man  wie  bei  Rembrandt  die  unglaubliche  Idiotie  jener  Anschuldigung, 
die  mißbilligend  von  Naturalismus  redet  und  naiv  ein  ästhetisches  Urteil  zu  fällen 
meint,  wo  sie  selber  moralisch  im  Stofflichen  hängen  bleibt.  Wenn  es  eine  selbstver- 
ständliche ästhetische  Wahrheit  gibt,  dann  ist  es  die,  daß  der  Künstler  — soweit  er 
überhaupt  den  Willen  hat,  an  die  natürliche  Welt  anzuknüpfen  — nur  die  Natur  auf- 
suchen kann,  die  ihn  als  lebendige  Tatsächlichkeit  von  früh  bis  spät  umgibt.  Man 
schilt  diese  Natur  jeweils  banal.  Allein  just  dies  ist  die  größte  Künstlerschaft,  die 
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475.  Rembrandt:  Aktstudie  Handzeichnung. 

London,  Britisches  Museum. 
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476.  Rembrandt:  Das  Modell.  Aktstudie. 

London,  Britisches  Museum. 


aus  der  größten  Banalität  die  größte  Linie  zieht.  Mit  feiner  Bewunderung  sagt  Neu- 
mann, daß  Velasquez  und  Rembrandt  alles  „naturalisieren“. 

Goethe  schrieb  in  seinen  Schriften  „aus  Kunst  und  Altertum“  in  der  höchsten 
Reife  seines  Lebens: 

„Die  Kunst  an  und  für  sich  selbst  ist  edel:  deshalb  fürchtet  sich  der  Künstler 
nicht  vor  dem  Gemeinen.  Ja,  indem  er  es  aufsucht,  ist  es  schon  geadelt,  und  so  sehen 
wir  die  größten  Künstler  mit  Kühnheit  ihr  Majestätsrecht  ausüben.“ 

In  Goethes  Essay  über  Falconet  findet  sich  — mit  Bezug  auf  Rembrandt  — 
die  Stelle: 

„Das  Haften  an  eben  der  Gestalt  unter  einer  Lichtsart  muß  notwendig  den,  der 
Auge  hat,  endlich  in  alle  Geheimnisse  leiten,  wodurch  sich  das  Ding  ihm  darstellt, 
wie  es  ist.  Nimm  jetzo  das  Haften  an  einer  Form,  unter  allen  Lichtern,  so  wird  dir 
dieses  Ding  immer  lebendiger,  wahrer,  runder,  es  wird  endlich  du  selbst  werden.  Aber 
bedenke,  daß  jeder  Menschenkraft  ihre  Grenzen  gegeben  sind.  Wie  viele  Gegenstände 
bist  du  imstande,  so  zu  fassen,  daß  sie  aus  dir  wie  neu  hervorgeschaffen  werden  mögen? 
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477.  Rembrandt:  Fragment  aus  der  Anatomie  des  Dr.  Johann  Deymann. 

Amsterdam,  Rijksmuseum. 


Das  frag’  dich,  geh’  vom  Häuslichen  aus  und  verbreite  dich,  wenn  du  kannst,  über 
alle  Welt.“ 

Ich  möchte  hier  auch  ein  geniales  Wort  von  Andrd  Gide  zitieren.  Es  lautet: 

„Ein  großer  Mensch  hat  nur  eine  Sorge:  so  menschlich,  sagen  wir  sogar  so  banal 
wie  möglich  zu  werden  — und,  o Wunder!  aus  diesem  Streben  schafft  er  seine  Per- 
sönlichkeit.“ 

Manets  Olympia,  die  Venus  des  Yelasquez,  die  Maja  des  Goya,  die  Susanna  des 
Rembrandt:  diese  Frauenleiber  sind  — rein  stofflich,  als  Modelle,  in  den  Funktionen 
ihrer  menschlichen  Existenz  — in  der  banalen  Welt  des  Alltags  vorhanden  gewesen. 
Sie  lebten  in  der  gleichgültigen  Vegetation  ihrer  Zeit,  ihrer  Stadt  mit  wie  tausend 
andere.  Sie  wußten  kaum  über  sich  hinaus  und  ihr  einziges  Bestreben  mag  dies  ge- 
wesen sein,  sich  nach  allgemeinen  Schablonen  in  der  allgemeinen  Belanglosigkeit  des 
Daseins  mit  animalischem  Verlangen  nach  Lust  zu  behaupten.  Aber  dann  kamen  die 
Künstler:  liebten  sie  und  machten  Phänomene,  Lichter,  Linien,  Farben  — Symbole 
aus  ihnen. 

Sie  behielten  die  ganze  Wirklichkeit  bei,  soweit  sie  Wesen  war:  Wesen  war 
ihnen  aber  alles  und  aus  allem  gewannen  sie  Ausdruck.  Rembrandt  geht  unglaublich 
nahe  an  die  Körper  heran.  Nahe  aber  nicht  im  Sinn  der  Faktur.  Er  addiert  nicht. 
Nahe  vielmehr  im  Sinn  geistiger  Annäherung.  Eine  Venus  Tizians  ist  immer  unendlich 
weit  entfernt.  Rembrandts  Danae  ist  so  nahe,  daß  man  ihren  Atem,  ihr  Herz  hört 
und  ganz  unmittelbar  die  Atmosphäre  empfindet,  mit  der  sie  umgeben  ist. 

Nun  könnte  das  verhängnisvoll  sein.  Allein  es  gibt  kein  Ding,  das  dem  Künstler 
nicht  zum  Gegenstand  werden  und  ihm  künstlerisch  geraten  könnte.  Die  Nähe  dieser 
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478.  Murillo:  Das  auf  dem  Kreuze  schlafende  Jesuskind. 

Madrid,  Prado. 


Frauen  ist  so  groß,  daß  man  nach  ihnen  tasten  könnte.  Sie  sind  so  erdhaft,  daß  keine 
religiöse  Scheu  unsere  Hände  zurückhalten  könnte.  Und  dennoch  wagen  wir  nicht, 
eine  Hand  aufzuheben.  Dies  ist  das  Geheimnis:  das  Nahe,  Erdhafte  und  Intime,  das 
zwischen  uns  und  diesen  Frauenleibern  eine  körperlich  empfindbare,  unser  Herz  pressende 
Berührung  zu  vermitteln  scheint,  ist  dem  Künstler  Problem  der  Darstellung  geworden. 
Damit  ist  diese  Wirklichkeit,  die  uns  zu  umschließen  droht,  endgültig  ins  Gebiet  des 
Künstlerischen  geschoben.  Geringe  Künstler  empfinden  wohl  auch,  daß  das  Erdhafte 
und  Nahe  eines  Frauenkörpers  oder  eines  Manneskörpers  Problem  der  Darstellung  sein 
kann.  Sie  geben  ohne  künstlerische  Mediatisierung  die  Illusion  und  unterdrücken  die 
Bedeutung  des  künstlerischen  Mittels.  So  macht  es  Everdingen.  Rembrandt  empfindet 
das  Nahe  und  Beengende  und  Irdische  eines  Leibes.  Er  beschließt,  es  zu  malen.  Aber  im 
Schaffen  wird  ihm  die  Illusion  sekundär,  und  das  Nahe,  das  Beengende,  das  Schwere 
des  Leibes  vergeistigt  sich  ihm  so  sehr  zu  einem  phänomenalen  Wunder  für  die  Seele 
des  Auges,  daß  der  Gedanke  an  die  Wirklichkeit  der  Dinge  versinkt  und  die  Auf- 
gaben, die  aus  den  Wirklichkeiten  stammen,  die  selbständige,  alles  beherrschende  Be- 
deutung und  Gestalt  des  Phönomens  annehmen. 

Rembrandt  scheut  keine  Wirklichkeit.  Er  findet  sie  auch  in  den  Dingen,  die 
nur  durch  die  Zote  kongenial  auszudrücken  sind.  Und  der  Aktmaler  malt  die  Geil- 
heit in  ihrer  brutalsten  Form;  er  malt  die  Zote.  Aber  was  bedeutet  das?  Er  malt 
die  Zote  mit  der  Verwunderung  des  Künstlers.  Sie  ist  ihm  eine  erlebte  Wirklichkeit. 
Er  hat  nicht  die  Kunst  des  Fälschers,  der  diese  Wirklichkeit  — die  jeder  erlebt  — 
eskamotiert.  Rembrandt  verfährt  anders:  er  befreit  sich  aus  dem  materiellen  Wirbel 
des  Brutalen,  indem  er  ihn  formuliert. 

Carl  Neumann,  dem  wir  eine  herrliche  Rembrandtmonographie  verdanken,  hat 
für  das  Verhältnis  Rembrandts  zum  Nackten  und  zur  Welt  überhaupt  einen  genialen 
Ausdruck  gefunden.  Er  sagt:  Rembrandts  Verhältnis  zum  Nackten  und  zur  Welt  sei 
nicht  Sympathie,  sondern  Synenergie.  Dies  eine  Wort  enthält  nicht  nur  die  Apotheose 
Rembrandts,  sondern  den  ganzen  Sinn  der  einzig  möglichen  Ästhetik.  Kunst  hat  nicht 
die  Aufgabe,  Sympathisches  zu  zeigen,  sondern  die  Aufgabe,  Energien,  vorhandene 
Vitalitäten  zu  formulieren.  Ästhetik  kann  darum  — soweit  sie  es  mit  Kunst  und 
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479.  Rembrandt:  Adam  und  Eva.  Radierung. 
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480.  Rembrandt:  Männerakte.  Radierung. 


Hausenstoin, 


Der  nackte  Mensch 
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Petersburg,  Eremitage. 
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nicht  mit  Backfischen  zu  tun  hat  — nicht  sympathetisch,  sondern  nur  synergetisch 
sein.  Der  Imperativ  der  Kunst  lautet:  formuliere  mit  Kraft  die  Lebendigkeiten,  die 
dir  begegnen. 

Weil  Rembrandt  Synergetiker  ist,  muß  er  die  Arabeske  der  Kunst  aus  Wirklich- 
keiten schöpfen,  die  erlebte  Energie  enthalten.  So  liebt  er  die  breiten  Hüften  der 
Danae,  die  dem  empfindsamen  Raffael  Mengs  peinlich  gewesen  wären.  So  liebt  er  das 
Fett.  So  liebt  er  die  ausgetrocknete  Magerkeit.  So  liebt  und  malt  er  die  Leiber,  in 
denen  sich  die  Wirklichkeit  zu  einer  sinnlichen  Sprache  artikuliert.  Das  unvergleich- 
liche Symbol  dieses  Verhältnisses  zur  Welt  des  Nackten  ist  die  Danae.  Ich  hatte 
nicht  das  Glück,  dies  Bild  zu  sehen,  und  möchte  dem  Manne  das  Wort  lassen,  der 
sie  aus  persönlichem  Erlebnis  mit  einfacher  Kraft  beschrieben  hat.  Neumann  sagt: 

„Für  dieses  Mal  nahm  Rembrandt  Tageslicht  an,  das  auf  Körper  und  Bett  gesammelt 
ist;  der  Bettpfosten  links  empfing  ein  schwächeres  Licht;  für  die  Farbe  war  er  durch 
nichts  gebunden.  Er  begann  mit  einer  unvergleichlichen  Delikatesse  zu  instrumen- 
tieren: das  prächtige  Bettgerüste  ist  vergoldet;  schwere  seidene  Bettvorhänge  zwischen 
Oliv  und  Gold,  an  der  stärkst  belichteten  Stelle  unter  dem  ausgestreckten  Arm  bis 
zu  Resedagrün  gefärbt,  hängen  herunter.  Die  Vorderfläche  des  Bettes  ist  in  der  Farbe 
eines  grünblauen  Kristalls  mit  goldenen  Knöpfen;  das  Tischchen  hat  eine  Decke  von 
verschlossenem,  goldiibergleißtem  Rot,  alles  in  breitströmenden,  begleitenden  Rhythmen 
ohne  ablenkendes  Detail;  besonders  interessant  für  diese  Kunst  der  Gesamtwirkung, 
die  Reticenzen  und  Opfer  im  einzelnen  fordert,  ist  die  malerische  Behandlung  der 
Dienerin;  während  ßettpfosten  und  Pantoffel  ziemlich  genau  gegeben  sind,  sind  an 
dieser  Figur  die  beiden  Hände  nur  eben  angelegt;  nicht  einmal  ihre  Finger  erscheinen 
voneinander  geschieden.  Freilich,  wer  sieht  die  Alte?  Es  ist  da  nur  ein  Kontrast, 
den  sich  Rembrandt  in  ähnlichen  Darstellungen  fast  nie  entgehen  läßt,  das  Alter  neben 
der  Jugend,  ein  dunkler  Farbenton  neben  hellem  Fleisch;  irgendeine  fast  mechanische 
Tätigkeit  neben  der  ruhigen  Entfaltung  enthüllter  Reize.  Mit  dieser  dekorativen, 
stimmenden  Behandlung  wird  in  der  Hauptfigur  nicht  fortgefahren:  die  Figur  ist  nicht 
breit  hingestrichen,  sie  ist  ein  Stück  peinlichsten  Naturstudiums,  und  wer  sie  mit  der 
Bathseba  der  fünfziger  Jahre  vergleicht,  wird  mit  Staunen  die  völlige  Abwesenheit 
jenes  Goldtonbades  bemerken,  dessen  Konvention  sich  erst  später  ausgebildet  hat. 
Diese  sachliche  Gelassenheit  gibt  dem  Stoff  — zumal  bei  diesem  Stoff  — seine  fast 
einzigartige  Bedeutung.  Manche  haben  in  der  Kampfstellung  gegen  die  italienische 
Konvention  der  schönen  Linie  eine  andere  Konvention  geschaffen;  Manet  ist  in  der 
Polemik  gegen  die  klassische  Phraseologie  in  eine  andere  Phraseologie  verfallen;  selbst 
Rembrandt,  fühllos  gegen  die  schöne  Linie,  ist  zeitweise,  sich  und  andere  betäubend 
ein  Opfer  des  schönen  Tons  geworden:  hier  ist  nichts  von  alledem  . . .“ 

Neumann  erzählt  weiter  von  den  zinnoberroten  Schleifen,  mit  denen  die  Arm- 
reife durchzogen  sind,  von  den  zinnoberroten  Lippen  dieses  Weibes  und  den  blauen 
Schatten  des  weißen  Bettzeugs.  Und  er  schließt  mit  dem  bewundernden  Bekennt- 
nis, daß  es  eine  „moralische  Kraftanstrengung  ersten  Ranges“  ist,  so  sachlich  zu  sehen. 

Rembrandt  erhob  diese  künstlerische  Sachlichkeit  zu  einer  Religion,  der  er  ein 
wundervolles  Symbol,  das  spezifische  des  Barocks,  das  Symbol  des  Lichts  verlieh.  Es 
ist  bekannt,  daß  Rembrandt  wenig  Gelegenheit  hatte,  Modelle  zu  finden1).  Rembrandt, 
dieser  gewaltigste  Künstlergeist,  der  sich  jenseits  der  Einflußsphäre  des  Antiken  ent- 
wickelte, konnte  das  Nackte,  die  klassische  Aufgabe  der  Kunst,  nicht  verleugnen. 

„Dies  muß  im  damaligen  Leiden  nicht  leicht  gewesen  sein;  denn  sehr  viel  später  noch 
wird  ausgesagt,  daß  dort,  trotz  des  anatomischen  Präpariersaales  der  Universität,  für  Künstler  keine 
Möglichkeit  war,  Anatomie  zu  treiben,  so  daß  sich  die  Maler  statt  an  die  Natur,  an  die  Akt- 
malereien des  Coruelis  van  Haarlem  gewiesen  sahen,  die  sie  denn  mangels  lebendiger  Akt- 
modelle kopierten.“  (Neumann.) 
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Aber  er  vermied  die  Aktaffektation  gewisser  Niederländer.  Sachlichkeit  im  Geist  der 
Realitäten,  die  ihn  lebendig  umgaben,  war  ihm  alles.  Er  haßte  das  Künstliche.  So 
stellte  er  den  Akt  in  den  Zusammenhang  des  Schlafgemachs  oder  der  Landschaft  — 
dieser  gegebenen  AVelt  der  holländischen  Kunst  — oder  des  Ateliers.  Er  ordnete 
ihn,  ein  realistischer  Demokrat,  in  die  Zusammenhänge  des  Lebens  ein.  Er  assoziierte 
ihn  dem  Ganzen.  Und  eben  dieser  geniale  Drang  zur  Assoziation,  der  einen  Spinoza 
zum  Pantheisten  machte,  hat  den  Rembrandt  dazu  getrieben,  die  Realität  der  Zusammen- 
hänge durch  eine  gewaltige  künstlerische  Ideologie  zu  steigern:  durch  das  Licht.  Es 
ist  das  mächtige  synthetische  Prinzip  seiner  Kunst.  Es  ist  seine  Religiosität:  das, 
was  ihn  mit  Greco  verbindet,  seine  Metaphysik,  sein  Barock,  seine  Sehnsucht,  sein 
Gedicht. 

Michelangelo  gab  die  Assoziation  durch  eine  Abstraktion  des  Raums.  So  mochte 
in  Italien  der  Raum  zur  Abstraktion  herausfordern.  Rembrandt,  der  „Häusliche“,  gibt 
die  Assoziation  durch  die  Abstraktion  des  Lichts.  Sie  ging  von  heimischen  Tatsachen 
aus.  Aber  sie  wurde  zuletzt  das  Höchste,  das  die  Kunst  kennt:  ein  Symbol  schöpfe- 
rischer Sehnsucht,  schöpferischer  Hingegebenheit  des  Menschen. 


482.  Meister  B.  S. : Purzelbaumschlage  n de  Kinder. 
Kupferstich. 
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483.  Kuben s:  Putten. 

Wien,  Hofmuseum. 


DIE  SYNTHESE  DES  BAROCK:  RUBENS 

Selten  waren  Lebensgegensätze  so  kraß  ausgeprägt  wie  die  zwischen  Rembrandt 
und  Rubens. 

Rembrandt  entstammt  der  Plebs.  Sein  Vater  ist  Müller.  Acht  Jahre  seines 
Lebens  ist  der  Meister  glücklich:  während  seiner  Ehe  mit  Saskia  — von  1634  bis  1642. 
Nach  dieser  Zeit  ist  Rembrandts  Leben  eine  der  lautlos-furchtbarsten  Tragödien  des 
Lebens,  die  je  gelebt  worden  sind.  Er  steigt  in  die  untersten  Tiefen  des  Lebens: 
dorthin,  wo  der  Alkohol  und  die  Fratzen  der  Liebe  Leib  und  Seele  verwüsten.  Rem- 
brandt empfängt  die  Stigmata.  Man  hat  von  einer  Zeit  gesprochen,  in  der  „seine 
Sinnlichkeit  schielt1)“.  Das  Jahr  1656  bringt  den  Zusammenbruch  seiner  sozialen 
Existenz.  1657  und  1658  verkauft  man  ihm  alles,  was  er  hat:  auch  seine  Kunstsamm- 
lung, auf  die  er  mit  dem  naiven  Fanatismus  eines  Kindes  jeden  Pfennig  verwendet 
hat.  Eine  Dienstmagd,  mit  der  er  im  Konkubinat  lebt,  Hendrikje,  leitet  den 
Menschen  und  sein  dürftiges  Hauswesen  mit  proletarisch  robuster  Tüchtigkeit.  Aus 
aller  dieser  Niedrigkeit  hebt  Rembrandt  aber  seine  Kunst  mit  kolossalem  Trotz  in  eine 
Höhe,  auf  der  er  selbst  Michelangelos  dynamische  Wucht  überbictet,  und  auf  der  er 
als  der  größte  Überwinder  erscheint,  den  wir  kennen.  Oder  ist  es  nicht  das  Größte 
an  Überwindung,  wenn  ein  Genie  den  Mut  hat,  sich  der  Lappen  nicht  zu  schämen, 
in  die  es  gepackt  ist  und  um  deren  willen  es  mit  seiner  ganzen  Kunst  von  dem  gut- 
gekleideten Pöbel  ausgelacht  wird?  Auch  Michelangelo  wurde  nicht  begriffen.  Allein 
keiner  wagte,  über  ihn  zu  lachen;  denn  an  das  Geschlecht  nackter  Leiber,  das  er 
malte  und  meißelte,  reichte  der  kichernde  Lärm  der  Leute  nicht  heran  — und  das 
empfanden  die  Leute  so  sehr,  daß  sie  bedrückt  schwiegen.  Aber  Rembrandt!  Er 


*)  Richard  Hamann:  Rembrandt  der  Erzähler.  In  „Kunst  und  Künstler“,  1906. 
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484.  Rubens:  Studie  zu  einem  Jesusknaben. 

Wien,  Albertina. 


machte  sicli  zu  seinem  eigenen  Affen,  höhnte  mit  der  zuckenden  Genialität  seiner 
breiten  Hand  die  Grimasse,  die  er  dem  Leben,  die  das  Leben  ihm  schnitt,  bis  er  in 
proletarischer  Armut  verendete:  und  solche  Bilder  lachte  man  aus.  Nie  hat  ein  Mensch 
einen  größeren  Mut,  nie  mehr  Wissen  um  die  Abgründe  des  Lebens  besessen.  Aber 
weil  Rembrandt  die  Bitterkeit  der  Lebenserfahrungen  nicht  mit  jener  von  Anfang  an 
unnahbaren  Feierlichkeit  der  tragischen  Maske  verdeckte,  mit  der  Michelangelo  sich 
gegen  die  Stimmführer  des  Publikums  gleich  einem  Gott  schützte,  glaubte  man,  sich 
grinsend  an  ihn  herandrängen  zu  dürfen.  Man  maßte  sich  spottende  Vertraulichkeit 
an  und  sah  nichts  von  der  unaussprechlichen  Leidenschaft,  mit  der  dieser  gigantische 
Plebejer  die  schreckliche  Nähe  der  Dinge  ins  Künstlerische  übersetzte.  Man  sah  kaum 
den  Stil  des  Satyrspiels  — geschweige  den  der  Tragödie. 

Rubens  ist  der  Sohn  eines  eleganten  Juristen;  dem  glänzenden  Vater  ergibt  sich 
die  Gattin  Wilhelms  von  Oranien,  eine  sächsische  Prinzessin  von  Geblüt.  Der  Lehrer 
des  Rubens,  Otho  van  Veen,  ist  einer  jener  Hofmalertypen,  jener  Romanisants,  die  einer 
affektierten  Mode  erfolgreich  entgegenkommen.  Kaum  dreiundzwanzigjährig  ist  Rubens 
schon  Hofmaler  des  Vicenzo  Gonzaga  mit  dem  angenehmen  Gehalt  von  vierhundert 
Dukaten.  Überall  bemächtigt  er  sich  mit  einer  kräftigen  Eleganz,  deren  verblüffende 
Freiheit,  Sicherheit  und  Selbstverständlichkeit  ihr  die  Züge  einer  genialen  Originalität 
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485.  Hubens:  Maria  von  Engeln  umringt. 

Paris,  Louvre.  Photo  Hanfstaengl. 


verleiht,  der  größten  Stilparadigmen  der  Vergangenheit:  er  zeichnet  1601  in  Rom  die 
Sixtinafresken  Michelangelos  ab,  arbeitet  weiterhin  nach  Tizian  und  Mantegna;  er 
zeichnet  nach  Leonardos  Anghiarischlacht  und  nach  dem  Abendmahl;  er  arbeitet  nach 
Veronese  und  nach  Giulio  Romano,  nach  den  Akademikern  und  nach  Cararaggio.  Er 
kopiert  Bruegel.  Er  ficht  mit  der  bestrickenden  Galanterie  des  florettgewandten  Hof- 
kavaliers in  diplomatischen  Missionen  für  Vicenzo  in  Spanien;  und  seine  Kunst,  die 
wollüstige  Fülle  seiner  Weiber  ist  ihm  ebensosehr  Mittel  seiner  dynastischen  Diplomatie, 
wie  ihm  genial  spielende  Diplomatie  ein  Mittel  ist,  seinen  Stil  von  allen  anregenden 
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486.  Van  Dyck:  Badende  Nymphen  von  Faunen  überrascht. 

Berlin,  Kaiser  Friedrich-Museum.  Photo  Hanfstaeugl. 

Seiten  her  zu  bereichern  und  sich  in  der  Gunst  der  Höfe,  in  der  Mitte  der  Annehm- 
lichkeiten des  Lebens  festzusetzen.  Sein  Atelier  wird  zu  einer  merkantilistischen 
M anufaktur:  Schüler  arbeiten  seine  Originale  — die  in  der  Tat  zu  Originalen  werden, 
weil  das  blendende  Genie  des  Meisters  die  Hände  der  Schüler  hypnotisiert  und  weil 
der  Meister  mit  zwei  oder  drei  Retouclien  des  Pinsels  der  größten  Tafel  noch  jenen 
faszinierenden  fleischlichen  Elan  gibt,  den  die  Kenner  Rubens  nennen.  Der  Erzherzog 
Albrecht  und  die  Infantin  Isabella  zeichnen  ihn  durch  eine  glänzende  Stellung  am 
Brüsseler  Hof  aus.  1609  heiratet  er  ein  Mädchen,  das  die  Beredsamkeit  der  Rederykers 
dem  „Weib  des  Menelaos“  vergleicht.  Den  Tod  der  Gattin  erträgt  er  ohne  Kata- 
strophe: mit  der  kosmischen  Ruhe  des  Künstlers  und  der  Devotion  des  Katholiken 
dem  der  Himmel  ein  glänzendes  Spielzeug  geraubt  hat,  und  dem  er  wie  einem  Mann 
von  ewiger  Jugend  nach  einigen  Jahren  ein  ebenbürtiges  schenkt.  Rubens  ist  einer 
jener  Glücklichen,  die  sich  instinktiv  in  der  Reife  mit  Kindern  vermählen.  Seine 
Kunst  ist  ein  Kranz  von  Erfolgen.  Er  malt  einer  religiösen  Sodalität  von  Kavalieren 
den  Ildefonsaltar:  obwohl  er  bürgerlicher  Herkunft  ist,  nimmt  ihn  die  Bruderschaft  in 
ihre  adligen  Reihen  auf.  Aber  nicht  nur,  daß  ihm  fürstliche  Gunst  den  Adel  ver- 
leiht: die  Universität  zu  Cambridge  macht  ihn  zum  magister  in  artibus  honoris  causa. 
Er  bewohnt  eine  fürstliche  Besitzung  zu  Antwerpen.  Er  beugt  sich  nicht  nur  mit 
Geschmack,  sondern  auch  mit  Empfindung  den  Konventionen  der  /eit:  zugleich  kräftig 
und  schmiegsam,  originell  und  konservativ.  Er  besucht  die  Messe  und  ehrt  die  Jesu- 
iten comme  il  fallt  und  mit  der  sinnlich  wallenden  Gesinnung  der  Zeit.  Er  ist  pein- 
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P.  P.  Rubens:  Helene  Fourment,  die  zweite  Frau  des  Künstlers. 

Wien,  Kaiserliche  Gemäldegalerie. 


487.  Rubeus:  Diana  mit  Faunen  und  Nymphen. 

Berlin,  Kaiser  Friedrich-Museum. 


lieh  ordnungsliebend.  Er  zeigt  als  Maler  kaum  Entwicklung:  er  ist  mühelos  fast  von 
Anbeginn  mit  sich  identisch.  Er  malt  regelmäßig:  so  wie  später  Victor  Hugo  dichtet, 
der  jeden  Morgen  vor  dem  Frühstück  zehn  romantische  Verse  machen  kann  — die 
gleichwohl  eine  Versammlung  weltenstürmender  Geister  berauschen  können,  als  ob 
diese  Verse  in  der  kühnsten  der  Ausschweifungen  gedichtet  wären. 

Wie  die  Biographie  Rembrandts  die  Psychologie  seines  Aktstils  enthält,  so  die 
des  Rubens  die  Psychologie  des  seinen.  Bei  beiden  ist  das  Höchste  erreicht,  zu  dem 
Kunst  gedeihen  kann:  bei  beiden  ist  menschliches  Wesen  und  Erlebnis  die  Quelle  des 
Schaffens. 

Erhält  man  von  den  Akten  des  Rubens  zuzeiten  den  Eindruck,  als  handele  es 
sich  um  eine  animalische  Manipulation,  so  ist  das  eben  das  Wesen  seiner  Menschlich- 
keit. Die  Genialität  des  Rubens  steigt  nicht  wie  die  Rembrandts  aus  den  Abgründen 
der  Menschheit  auf:  sie  lacht  von  den  Höhen  geselligen  Daseins  hinab.  Die  Leiber 
seiner  Frauen  haben,  so  massiv  sie  sind,  die  paradiesische  Heiterkeit  von  Sommerwolken 
und  den  flüssigen  Perlmutterglanz  von  Meereswellen  im  Juli.  Wohl  knüpft  Rubens 
sehr  positiv  an  die  Wirklichkeiten  an,  die  ihm  der  heimische  Horizont  zeigt.  Und  so 
erreicht  gerade  seine  Aktkunst  jenen  Grad  von  Intensität,  ohne  den  bisher  keine 
Kunst  zu  voller  Rasse  gelangte.  Allein  — und  dies  ist  ein  Geheimnis  seines  Erfolges 
— er  sieht  das  Positive  der  Gegenstände  eben  doch  in  der  Kavalierperspektive.  Seine 
Akte  wagen  nie,  ihm  zu  widersprechen.  So  mächtig  sie  sind,  sie  gehören  ihm.  „Es 
sind  seine  Weiber.“  Rembrandt  ist  anders.  Er  ist  nicht  der  Seigneur  mit  den  Sporen. 
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488.  Rubens:  Bacchanal. 

Berlin,  Kaiser  Friedrich  Museum.  Photo  Hanfstaengl. 


Er  hat  unendlich  viel  mehr  Religion.  Aus  der  Mitte  des  Demos  heraus  sieht  er  die 
I)iuge  bestimmter  und  doch  andächtiger.  Und  es  geschieht  ihm,  daß  er  der  Gewalt 
seines  eigenen  Ausdrucks  unterliegt.  Rubens  bleibt  souverän  in  jedem  Sinn.  Die 
Liebe  wird  ihm  nie  dämonisch  — und  das  tollste  Inferno,  das  je  die  Leiber  seiner 
Sünder  durcheinanderschleuderte,  enthält  nicht  den  zehnten  Teil  der  Schrecken,  die 
Rembrandt  als  Mensch  und  Künstler  gegenüber  dem  gleichgültigsten  Ateliermodell 
erleben  konnte.  Rubens  beunruhigt  uns  nie  in  den  tiefsten  Tiefen  der  Seele.  Seine 
Auferstehungen,  seine  Höllen,  seine  Satyrenzüge  haben  immer  etwas  von  Blague  an 
sich.  Sie  sind  inszeniert;  man  besieht  das  Theater  und  staunt  über  die  Pracht  der 
Regie.  Allein  — sollen  wir  nicht  zu  den  Staunenden  treten?  Rubens  tut  die  Dinge, 
die  er  tut,  so  einzigartig,  daß  man  ihn  weder  widerlegen  kann  noch  widerlegen  will. 
Wenn  Rubens  das  Genie  der  Phrase  besaß,  dann  besaß  er  das  Genie  des  Barock. 
Danken  wir  ihm,  daß  er,  größer  als  die  literarischen  Adepten  des  Barock,  das  Enthusias- 
mierende der  Redensart  wirklich  menschlich  erlebte  und  lehrte!  Er  hatte  das  Genie 
des  Jesuitenstils  und  des  höfisch-klerikalen  Internationalismus.  Es  war  eine  Zeitauf- 
gabe, dies  Genie  zu  formulieren:  dies  Genie  mit  seiner  Liebhaberei  für  das  Schwel- 
lende, Ausladende,  Rhetorische,  Verblüffende,  für  das  Attribut,  für  das  maßlos  Auf- 
regende einer  das  ganze  Leben  umschließenden  Lust  an  Sensationen,  die  in  den  Ilaut- 
nerven  prickeln  und  am  meisten  religiös  sind,  wenn  sie  die  teuflischen  Bestrafungen 
der  Wollüstigen,  der  Prasser  und  Schwelger  enthüllen.  Kann  die  Phrase  nicht  Be- 
deutung haben?  Sie  kann  es  wie  alles,  wras  mit  Formulierung  gemacht  wird.  Es  kommt  dem 
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489.  Rubens:  Triumph zug  des  Bacchus. 

London,  National-Gallery.  Photo  Hanfstaengl. 


Barock  weniger  darauf  an,  eine  Sache  präzis  zu  bezeichnen,  als  darauf,  die  Paraphrase 
der  Dinge  zn  geben.  Man  soll  das  dem  Barock  nicht  im  Ton  des  Vorwurfs  nach- 
sagen. Dies  eben  ist  das  Wesen  des  Barock,  daß  es  Phrase  und  Paraphrase  liebt. 
Der  Humanismus  Donatellos  liebt  die  genaue  Bezeichnung  der  Dinge,  die  Definition.  Das 
Barock  der  Jesuiten,  das  Barock  Grecos,  das  Barock  des  Rubens  noch  viel  mehr  schiebt 
zwischen  die  Dinge  und  die  Seele  ein  zitterndes  Fluidum,  das  wie  Weihrauch  bewirkt, 
daß  wir  von  den  Dingen  nur  noch  die  Gewalt  des  Ungefähren  wollen.  So  umgibt 
Rubens  die  vlaamische  Fleischlichkeit  seiner  Weiber  und  Männer,  der  er  als  Humanist 
ein  konkretes,  sachliches  Gefühl  entgegenbringt,  als  Barockmaler  mit  einer  phraseo- 
logischen Typik:  er  stereotypiert  individuelle  Fleischlichkeit,  und  dann  gibt  er  ihr  aus 
allen  Schätzen  der  Kunst,  aus  der  Antike,  aus  Michelangelo,  Tizian,  Tintoretto,  ja 
selbst  aus  dem  proletaroiden  Stil  Caravaggios  und  Riberas  einen  Schmelz  von  allge- 
meinster Wirkung.  Er  zieht  Religion  und  Mythologie  herbei:  und  sie  sind  ihm  keines- 
wegs nur  Vorwand  für  das  Nackte,  sondern  auch  Elemente  der  künstlerischen  Be- 
stimmung der  Dinge.  Rubens  will  nicht  den  reinen  Stil  der  Wirklichkeit  wie  Rem- 
brandt.  Er  will  die  soziale  Hebung  dieses  Stils  durch  einen  Apparat  von  eleganten 
Bildungskonventionen,  wie  ihn  die  Kultur  der  Jesuiten  darbot.  Er  will  die  Ver- 
schleifung  der  Wirklichkeiten;  er  will  die  Maskerade;  die  Malerei  ist  ihm  wie  das 
Theater  der  Zeit  eine  Allegorie.  Zwischen  den  pompösen  und  höchst  dekorativen  Un- 
bestimmtheiten der  Allegorie,  die  den  Wirklichkeiten  Beziehung  zu  allgemeinsten 
Dingen  wie  Religion  und  Antike  und  höfischem  Leben  gibt,  und  den  Positivitäten  des 
vlaamischen  Animalismus  verläuft  sein  Leben,  verläuft  seine  Kunst. 

Er  konnte  dabei,  wie  schon  Tintoretto  und  Greco,  nur  malerisch  verfahren.  Das 
spezifische  Wesen  der  Statuarik  ist  die  Klarheit  der  Form:  die  Rückführung  in  feste 
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490.  Rubens:  Studie  zu  einem  Teufel. 

Wien,  Albertina. 


Grenzen.  Die  Malerei  ergibt  sich  eher  als  die  Statuarik  einem  künstlerischen  Willen, 
dem  sich  das  Leben  elastisch,  weich,  flüssig  und  schwärmend  darbietet. 

So  wird  Rubens  ein  abgesagter  Feind  des  statuarischen  Stils  in  der  Malerei.  Wir 
wollen  seine  Ansicht  im  Zusammenhang  hören. 

„Den  einen  ist  die  Nachahmung  der  Statuen  in  der  Malerei  recht  nützlich,  den 
andern  überaus  schädlich  bis  zum  vollen  Ruin  der  Kunst.  Ich  bin  im  ganzen  der 
Meinung,  daß  jeder  Maler,  der  nach  Vollkommenheit  strebt,  die  Statuen  der  Alten 
kennen,  ja  mit  dem  Geist  der  antiken  Statuarik  getränkt  sein  soll:  allein  er  soll  mit 
Kritik  zu  Werke  gehen  und  nicht  selber  versteinert  werden.  Viele  unerfahrene  und 
viele  erfahrene  Maler  wissen  die  Materie  nicht  von  der  Form  zu  scheiden:  ihnen  ist 
Gestalt  und  Stein  ohne  weiteres  identisch,  und  sie  halten  den  Steinstil  für  den  Inbe- 
griff alles  Stiles  ...  Es  gibt  junge  Maler,  die  sich  einbilden,  sie  hätten  es  Wunders 
weit  gebracht,  wenn  sie  aus  den  Statuen  eine  gewisse  Härte  der  Form,  eine  Art  von 
Fertigkeit  der  Form  und  die  Kenntnis  von  allerhand  anatomischen  Schwierigkeiten 
gewonnen  haben  . . . Statt  das  Fleisch  nachzuahmen,  geben  sie  nur  Marmor,  den  sie 
mit  allerhand  Farben  koloriert  haben.  Es  gibt  vielerlei  zu  beobachten  und  zu  ver- 
meiden, wenn  man  von  Statuen  lernt.  Es  gibt  bei  den  schönsten  Statuen  Gefahren, 
die  keineswegs  auf  die  Rechnung  der  antiken  Meister  kommen.  Sie  bestehen  haupt- 
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491.  Rubens:  Skizze  für  ein  jüngstes  Gericht. 

Budapest,  Museum.  Photo  Hanfstaengl. 
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sächlich  in  den  Fragen  der  Beschattung.  Fleisch,  Haut,  Knorpelteile  haben  etwas 
Durchsichtiges  und  lösen  darum  die  Härte  der  Umrisse  auf.  Beim  Studium  der  Statuen 
ist  gerade  auf  diese  Schwierigkeit  zu  achten.  Die  Statuen  haben  schwarze  Schatten, 
und  diese  Schatten  bewirken,  daß  der  Stein,  der  schon  von  Natur  opak  ist,  noch  viel 
härter  und  undurchlässiger  aussieht,  als  er  es  in  Wirklichkeit  ist.  Nun  denkt  noch 
daran,  daß  es  in  der  Natur  Formen  gibt,  die  sich  nach  den  Bewegungen  ändern  und 
sich  bei  der  Geschmeidigkeit  der  Haut  manchmal  straffen,  manchmal  aber  auch  beulen 
und  falten,  und  daß  der  Bildhauer  sich  regelmäßig  bemüht,  diesen  Formproblemen 
auszuweichen.  Aber  gerade  die  großen  Maler  haben  diese  Schwierigkeiten  gesucht, 
und  sie  sind  auch  das  wahre  Element  der  Malerei,  sofern  man  sie  mit  Takt  sucht. 
Aber  nicht  nur  die  Schatten,  sondern  auch  die  Lichter  der  Statuen  sind  ganz  anders 
als  die  der  Natur.  So  hebt  der  Glanz  des  Steins  unter  dem  Einfluß  des  harten 
Tageslichts  die  Formhöhe  mehr  hervor  als  es  sein  sollte.  Wer  mit  reifer  Ein- 
sicht all  diese  Dinge  bedenkt,  wird  den  antiken  Statuen  also  nicht  allzuviel  Geltung 
geben  . . .“ 

Im  weiteren  Verlauf  seiner  Schrift  beklagt  Rubens  die  eigene  Zeit  als  eine  Zeit 
des  Niedergangs,  in  der  es  überhaupt  unmöglich  geworden  sei,  antike  Körperformen 
anzustreben. 

Besonders  entschieden  weist  er  auf  die  Untüchtigkeit  der  Modelle  hin.  Er 
glaubt,  daß  die  Menschen  durch  Faulheit  und  Fraß  vom  Niveau  antiker  Körperkultur 
heruntersanken : 

„Der  Mensch  von  heute  übt  seinen  Leib  nur  durch  Essen  und  Trinken.  Man 
kann  sich  also  nicht  wundern,  wenn  die  Leute  — die  ja  Fett  auf  Fett  häufen  — 
dicke,  schwere  Bäuche,  schlaffe,  entnervte  Beine  und  Arme  haben,  die  sich  selber  der 
Faulheit  anklagen.“ 

Und  nun  geht  Rubens  zu  einer  begeisterten  Lobpreisung  der  antiken  Pa- 
lästina über: 

„Im  Altertum  übten  sich  die  Menschen  täglich  auf  öffentlichen  Plätzen,  und  oft 
trieben  sie  die  Übung  bis  zur  äußersten  Ermüdung  und  bis  zum  Schweiß  ...  Es  gibt 
kein  besseres  Mittel,  um  die  üppigen  Formen,  das  Fett  der  Muße  zu  schmelzen:  das 
Träge  der  Formen  verschwand,  und  alle  die  strapazierten  Teile  wandelten  sich  in 
Muskelfleisch.  Arme,  Beine,  Hals  und  Schultern,  jede  Form,  die  arbeitet,  empfängt 
von  der  Natur  unter  der  Glut  der  Anstrengung  einen  Saft,  der  sie  nährt  und  kräftig 
macht:  wie  wir  vielerorten,  zumal  bei  den  Galeerenknechten,  sehen  können  . . .“ 

Soweit  etwa  Rubens1)-  Es  ist  interessant  zu  sehen,  wie  er  den  Untergang  der 
Antike  bedauert  und  doch  lebendig  genug  ist,  eine  Kunst  abzulehnen,  die  das  Antike 
in  geistloser  Affektation  nachahmt.  Er  ist  kein  Freund  vlaamischer  Uberüppigkeit 
und  doch  zu  sehr  lebendiges  Genie,  um  der  Tatsächlichkeit  dieser  Typen  aus  dem 
Wege  zu  gehen.  Er  hat  die  naturalistische  Genialität  des  Barock.  Man  beachte 
allein  die  Darstellung  der  Knie  bei  Rubens.  Sie  sagt  alles.  Aber  er  hat  auch  Stil- 
mittel. Er  hat  ein  glücklich  abgewogenes  Maß  genialen  Humors. 

Goethe  schreibt  einmal: 

„Der  Humor  ist  eins  der  Elemente  des  Genies,  aber  sobald  er  vorwaltet,  nur  ein 
Surrogat  desselben;  er  begleitet  die  abnehmende  Kunst,  zerstört,  vernichtet  sie  zuletzt.“ 

Rubens  berührt  im  Geist  des  Barock  mitunter  die  Grenze,  wo  der  Humor  die 
starre  Larve  wird,  hinter  der  sich  Katastrophen  der  Kunst  verbergen.  Aber  er  über- 
schreitet diese  Grenze  nie.  Rubens  hat  weiter  das  Stilmittel  der  künstlerisch  betonten 
Sinnlichkeit:  er  gibt  dem  Fleisch  der  Frauen  einen  saftvollen  erotischen  Goüt,  der  zu 


*)  Der  Brief  des  Rubens  findet  sich  bei  De  Piles:  Cours  de  peinture  par  principes.  Paris 
1708.  Seite  139  ff 
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492.  Rubens:  Demokrit. 

Madrid,  Prado.  Photo  Hanfstaengl. 
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starken  Trieben  spricht.  Er  hat  endlich  das  Stilmittel  der  farbigen  Komposition. 
Seine  Aktmalerei  ist  ein  wundervoll  dekoratives  System  farbenreicher  Reflexbeziehungen. 
Er  baut  aus  grünen  und  zinnoberroten  Schatten,  aus  gelblich-weißen  Helligkeiten  des 
Fetten,  aus  blonden  Haaren,  die  das  Fleisch  mit  animalischem  Wachstum  umgeben, 
aus  allen  Reizen  der  Blüte  rassiger,  fast  sagt  man  zuchtreiner  Nacktheit  hoch  über 
den  ordinären  Zwecken  banaler  Wirklichkeitsillusion  sein  eigenes  Zeitgedicht:  voll 
Schwung,  voll  Erregtheit,  voll  von  drängendem  Gefühl  für  die  übersinnliche  Macht 
des  Sinnlichen  und  voll  von  glänzender  Heiterkeit.  Nach  Goethes  Wort  hätte  Rem- 
brandt,  der  Tragikomiker,  der  zwischen  bitterster  Nacht  und  lichtwärts  treibenden 
pantheistischen  Ekstasen  hin-  und  hergeworfen  wurde,  einmal  gesagt: 

„An  meinen  Bildern  müßt  ihr  nicht  schnüffeln  — die  Farben  sind  ungesund.“ 
Rubens  hatte  die  Temperamentmischung  des  Glücklichen,  der  mit  nie  verstimmter, 
sinnlich  voller  und  dennoch  geistreicher  Eudämonie,  animalisch  und  religiös  zugleich, 
Aristokrat  und  Demos,  inbrünstiger  Feind  dünnblütiger  akademischer  Inzucht  zur  selben 
Zeit,  Humor  und  Pathos,  Genre  und  Monumentalist,  leicht  und  schwer  in  eins,  mit 
gleich  erhellten  Farben  des  Fleisches  spielt  und  weder  die  Schrecken  der  tiefen  Nacht, 
noch  die  maßlosen  Hellen  rembrandtischer  Dichtung  kennt.  Seine  Körpermalerei  ist 
die  unbefangene  Geste  des  Mannes,  dem  Fleisch  und  Geist,  Fürsten,  Kleriker,  Adlige 
und  Volk  zum  besten  dienen.  Er  lebt  als  ein  Olympier:  jenseits  von  Seicht  und 
Tief,  mit  einer  göttlichen  Selbstverständlichkeit  seines  Gleichmaßes,  das  auch  dann 
nicht  schwankt,  wenn  es  sich  anschickt,  die  letzten  Mysterien  der  Menschheit  anzu- 
schauen. Auch  dann  ist  seine  Schrift  noch  rund  und  ohne  jähe  Gegensätze:  Sinn- 
liches und  Übersinnliches  fließen  ohne  Grenze  ineinander  — beide  umfaßt  die  syn- 
thetische Phraseologie  des  Barock,  die  objektiv  keine  Gegensätze  zwischen  Fleisch 
und  Geist  kennt  und  damit  vielleicht  definitiv  recht  behält,  wiewohl  niemand  die 
Wahrheit  ihrer  Paraphrasen  beweisen  kann. 


493.  Rubens:  Rast  der  Diana. 

München,  Alte  Pinakothek. 
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Nicolas  Poussin:  Die  ruhende  Venus. 

Dresden,  Kgl.  Galerie. 


494.  Mengs:  Urteil  des  Paris. 

Petersburg,  Eremitage. 


DAS  KLASSISCHE:  POUSSIN  UND  INGRES 

Die  Elemente  der  Beunruhigung,  die  im  Barock  enthalten  sind  und  die  nament- 
lich in  jenem  genialen  Neubarock  der  französischen  Romantik  wiederkamen,  forderten 
eine  Relativierung  der  barocken  Linie  heraus.  Diese  Relativierung  liegt  im  Werk 
Poussins  und  des  Ingres  vor.  Man  darf  Ingres  aller  Chronologie  zum  Trotz  unmittel- 
bar neben  Poussin  stellen.  Ingres  ist  eine  Gestalt  von  so  kolossaler  Größe,  daß  er 
zeitlos  wirkt  wie  Poussin  und  — mag  er  auch,  wie  wir  früher  sahen,  geschichtlich 
Wurzel  fassen  — beinahe  jenseits  alles  Historischen,  rein  durch  die  bedingungslose 
sachliche  Überlegenheit  seiner  Kunst  Ehrfurcht  heischt. 

Die  Körperdarstellung  ist  bei  Poussin  und  Ingres  so  unendlich  einfach,  daß  man 
eigentlich  nur  Selbstverständlichkeiten  dazu  sagen  kann.  Aber  Selbstverständliches 
sagen  ist  schwerer  als  alles  andere,  und  es  geziemt  nur  dem,  der  von  der  einsamen 
Höhe  eines  vollendeten  Lebenskampfes  herab  die  Dinge  mit  wahrhaftig  bedeutender 
Einfachheit  sagen  kann.  Es  geziemt  uns,  im  Angesicht  dieser  ganz  Klaren,  ganz  Un- 
problematischen und  ganz  Großen  still  zu  werden:  zumal  da  wir  die  ganz  einfachen 
Gesetze  ihrer  Kunst  aus  ihrem  eigenen  Munde  erfahren  können.  Man  erwartet 
es  von  selbst,  daß  diese  Meister  die  Gesetze  der  Wirkungen  ihres  Schaffens  mit 
fundamentalen  Reflexionen  in  eine  durchsichtige  Welt  des  Bewußtseins  erhoben  haben, 
an  die  auch  von  ferne  keine  Zweideutigkeit  herandrängt. 

Poussin  schrieb: 

„Meine  Natur  zwingt  mich,  alles  Wohlgeregelte  aufzusuchen  und  zu  lieben  und 

Hausenstein,  Der  nackte  Mensch  35 
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495.  G riech.  Vasen  b i 1 d V.  Jahrhdt.,  Jüngling-  und  Mädchenfigur  am  Grabe. 
Museum  Boston.  Das  Mädchen  trug  ein  aufgemaltes  Gewand ; die  Farbe  des  Gewandes  ist  zerstört. 


die  Verwirrung  zu  fliehen,  die  mir  ebenso  widerwärtig  und  feindlich  ist  als  die  düstere 
Finsternis  dem  Licht.“ 

Er  haßt  das,  was  die  Italiener  „seccatura“  — gequältes  Wesen,  nervöses  Suchen 
nach  Schwierigkeiten  — nennen.  Er  darf  es  hassen. 

Die  Malerei  definiert  er  klassisch  einfach  in  folgendem  römischen  Brief  an  de 
Chambray  von  1665: 

„Malerei  ist  eine  Nachahmung,  die  mit  Linien  und  Farben  auf  einer  geraden 
Fläche  erreicht  wird  und  die  sich  auf  alles  erstreckt,  was  man  unter  der  Sonne  er- 
blickt. Ihr  Zweck  ist  Ergötzung  und  Genuß.  Grundsätze,  die  jeder  Mensch,  der 
überhaupt  zu  denken  imstande  ist,  verstehen  kann:  Es  gibt  nichts  Sichtbares  ohne 
Licht.  Es  gibt  nichts  Sichtbares  ohne  ein  durchsichtiges  Medium.  Es  gibt  nichts 
Sichtbares  ohne  Form.  Es  gibt  nichts  Sichtbares  ohne  Farbe.  Es  gibt  nichts  Sicht- 
bares ohne  Abstand  und  Entfernung.  Es  gibt  nichts  Sichtbares  ohne  Werkzeug  des 
Sehens.  Dinge,  die  sich  nicht  lernen  lassen  und  die  die  wesentlichsten  Bestandteile 
der  Malerei  ausmachen:  Erstens,  was  den  Stoff  betrifft,  so  muß  er  edel  sein  und 
nichts  Handwerksmäßiges  an  sich  haben  (n’ait  re^u  aucune  qualit6  de  l’ouvrier). 
Um  dem  Maler  Gelegenheit  zu  geben,  seinen  Geist  und  sein  Talent  zu  zeigen,  muß 
man  einen  Stoff  wählen,  der  fähig  ist,  die  vollendetste  Form  anzunehmen.  Mit  der 
Disposition  ist  zu  beginnen;  dann  kommt  die  Ausschmückung,  das  Dekorum,  die 
Schönheit,  Grazie,  Lebendigkeit,  das  Neblichte,  die  Wahrscheinlichkeit  und  überall  das 
Urteil.  Diese  letzten  Teile  gehören  dem  Maler  eigentümlich  zu  und  können  nicht  ge- 
lehrt werden.  Es  ist  der  goldene  Zweig  Virgils,  den  niemand  auffinden  noch  brechen 
darf,  er  sei  denn  vom  Schicksal  dazu  bestimmt.“ 
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496.  Itali  enischer  ßenaissancekupferstich:  Leda. 


München,  Königliche  Graphische  Sammlung. 

Es  gibt  Leute,  die  Poussins  Kunst  banal  finden;  und  es  gibt  sicher  Leute,  die  seine 
theoretischen  Formulierungen  banal  finden.  Ihnen  ist  nicht  zu  helfen.  Die  Schönheit 
des  ganz  Einfachen  läßt  sich  am  allerwenigsten  demonstrieren:  der  Unterschied  zwischen 
Klassischem  und  Banalem  kann  — wie  zuweilen  bei  Hildebrand  — sehr  reduziert  sein, 
aber  die  Empfindung  wird  in  diesem  Unterschied  noch  Weiten  finden,  in  denen  sie 
tiefer  und  ruhiger  und  reiner  atmet  als  in  den  Bereichen  der  genialsten  Sensation. 

Selbst  das  Konservative,  das  Müde  des  Epigonen  und  das  Eklektische  wird  der 
Kunst  des  Poussin  zur  Größe:  durch  Praxis  wie  durch  die  weise  Bestimmtheit  seines 
Wortes,  für  die  das  ultra  posse  nemo  obligatur  ein  sinnvolles  Symbol  der  Grenzen 
einer  späten  Menschheit,  des  Menschlichen  überhaupt  bedeutet.  Er  schreibt: 

„Man  kann  nicht  alles  von  einem  einzigen  Meister  lernen.  Die  Vereinigung  der 

35* 
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497.  Goujon:  Diana. 

Paris,  Louvre. 
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498.  Venus  Kallipygos. 

Neapel. 


Vorzüge  aller  muß  das  Ziel  der  Arbeit  und  die  Grenze  der  künstlerischen  Vollkommen- 
heit sein.“ 

Ebenso  erhöht  er  den  Glauben  an  das  Normale  zu  einer  lauteren  Größe: 

„Es  ist  wichtig,  zu  viel  Weichheit  und  zu  viel  Strenge  in  den  Linien  und  Farben 
des  Körpers  zu  vermeiden.“ 

Dem  Poussin  fehlt  der  Sinn  für  die  Zuspitzung  der  Kunst  auf  ein  pointiertes 
Programm.  Er  würde  den  optischen  Stil  des  impressionistischen  Naturalismus  unbe- 
dingt abgelehnt  haben.  Wohl  weiß  er,  daß  die  Kunst  alles  in  ihre  Kreise  ziehen 
kann.  Allein  die  Kunst,  die  Größe  sucht,  muß  wählen;  sie  muß  exklusiv  sein.  Wie 
Goethe  schreibt: 

„Das  Schöne  ist  ein  enger  Kreis,  in  dem  man  sich  nur  bescheiden  regen  darf.“ 
Es  ist  ungeheuer  einfach,  dagegen  etwas  zu  sagen  — und  vom  Standpunkt  einer 
bestimmten  Bewegung,  etwa  von  dem  der  Kunst  des  ausgehenden  neunzehnten  Jahrhunderts 
Recht  zu  behalten.  Aber  es  kommt  in  der  Betrachtung  der  Weltgeschichte  der  Kunst 
weniger  darauf  an,  Recht  zu  behalten,  als  darauf,  Recht  zu  verlieren  und  sich  jeder 
Schönheit  auszuliefern,  der  sich  unsere  Sinne  ergeben  können.  So  ist  es  töricht,  pole- 
misch zu  empfinden,  wenn  Poussin  schreibt: 

„Der  große  Stil  besteht  aus  etlichen  Dingen.  Das  erste,  das  als  Grundlage  er- 
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499.  Poussin:  Bacchanale. 

Madrid,  Prado.  Photo  Hanfstaengl. 


fordert  wird,  ist  dies,  daß  das  Wesen  eines  Sujets  großartig  sei,  wie  bei  heiligen 
Geschichten,  bei  Schlachten  und  heldischen  Dingen.  Wenn  der  Gegenstand  groß  ist, 
muß  man  das  Augenmerk  darauf  richten,  Kleinlichkeit  zu  vermeiden,  auf  daß  die 
Würde  der  Darstellung  nicht  beleidigt  werde.“ 

Und  nun  fährt  Poussin  mit  einem  wundervollen  Hochmut,  dessen  Ruhe  zugleich 
erbittert  und  überwältigt,  so  fort: 

„Gewöhnliche  Gegenstände  sind  für  diejenigen,  die  um  ihres  engen  Talentes 
willen  nichts  anderes  erwählen  können.“ 

Von  hier  aus  gelangt  Poussin  zu  einer  klassischen  Betonung  des  Geistigen.  Nie 
hat  Poussin  eine  Komposition  gemalt,  bevor  er  sie  geistig  vollkommen  beherrschte. 
Nie  hat  er  eine  Komposition  gemalt,  der  die  allgemeinste  menschliche,  moralische  Be- 
deutung gefehlt  hätte. 

„Die  Schönheit  sollte  sich  immer  von  dem  Animalischen  fernhalten  und  sich 
ihm  nur  nähern,  wenn  sie  durch  Vorbereitungen,  die  unsere  Einbildungskraft  heben 
und  den  Geist  groß  machen,  dazu  geführt  wird,  den  sichtbaren  Dingen  einen  höheren 
Wert  zu  geben,  als  sie  in  Wirklichkeit  haben.“ 

Ein  andermal  schreibt  Poussin: 
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500.  Poussin:  Ausschnitt  aus  dem  „Midas“. 

München,  Alte  Pinakothek. 


„Der  Gedanke  ist  ein  reines  Element  der  Seele  und  er  soll  alle  Dinge  der  sicht- 
baren Welt  umschließen1).“ 

Sehr  oft  hat  man  Poussin  das  Unmalerische  seiner  Art  vorgeworfen.  Goethe 
schreibt  einmal  über  Poussin: 

„Der  Künstler  findet  die  Zusammenstimmung  weit  stärker  in  den  Gegenständen 
der  Natur  als  in  einem  Marmor,  der  sie  vorstellt.  Das  ist  die  Quelle,  wo  er  unauf- 
hörlich schöpft,  und  da  hat  er  nicht,  wie  bei  der  Arbeit  nach  dem  Marmor,  zu  fürchten, 
ein  schwacher  Kolorist  zu  werden.  Man  vergleiche  nur,  was  diesen  Teil  betrifft, 
Rembrandt  und  Rubens  mit  Poussin  und  entscheide,  was  ein  Künstler  mit  allen  den 
sogenannten  Vorzügen  des  Marmors  gewinnt!“ 

*)  Die  angeführten  Stellen  danke  ich  dem  fleißigen,  aber  sehr  harralosen  Buch  von  Elisabeth 
Harriet  Denio:  Nicolas  Poussin  (Leipzig  1898).  Einiges  bei  Guhl  a.  a.  O.  unter  „Poussin“. 
Interessant  erzählt  das  Buch  von  Elisabeth  Denio  über  Poussins  Technik: 

„Von  der  ersten  römischen  Periode  an  hatte  Poussin  Wachsmodelle  für  seine  Gruppen  in 
Bildern  angewendet.  Nachdem  er  sich  einen  guten  Begriff  des  Stoffes  gemacht  hatte,  zeichnete  er 
eine  Skizze  dergestalt,  daß  sie  ihm  eine  Idee  der  ganzen  Komposition  geben  konnte;  dann  bildete 
er  Wachsmodelle  der  Figuren,  jede  ungefähr  eine  Hand  hoch,  alle  in  ihren  verschiedenen  Stellungen, 
und  stellte  sie  auf  solche  Weise,  daß  sie  das  Sujet  im  Relief  zeigten.  Auch  arrangierte  er  sie  so, 
daß  er  Licht-  und  Schattenwirkungen  auf  ihren  Formen  sehen  konnte.  Nachher  schuf  er  größere 
Modelle  . . . und  kleidete  sie,  damit  er  den  Faltenwurf  über  den  nackten  Figuren  studieren  könnte; 
zu  diesem  Zweck  brauchte  er  feines  Linnen  oder  feuchte  Mousseline  ...  Er  drapierte  das  Gewand 
auf  seinen  Puppen  mit  einem  zugespitzten  Stabe  . . . alles  sehr  geschickt  und  mit  wunderbarer  Ruhe.11 

Nächstens  erscheint  eine  Poussin-Monographie  von  Dr.  Walter  Friedlaender  bei  R.  Piper  & Co. 
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501.  Karl  Hofer:  Zwei  Frauen. 


Der  Vorwurf  ist  gewiß  nicht  ohne  Sinn.  Aber  er  trifft  mehr  das  Äußere  als 
den  Geist  der  Kunst  des  Poussin.  Für  Poussin  ist  die  Farbe  ein  Kunstmittel,  das 
die  Gefahr  illusionistischer  Wirkung  enthält.  Darum  drängt  er  — ein  Antipode  des 
Rubens  — die  Farbe  zurück.  Indes  nicht  ganz  und  gar:  Dinge  wie  der  Bacchus 
oder  die  Nymphe  auf  dem  Midasbild  — namentlich  die  Röte  ihres  Gesichts  — oder 
die  herrliche  Venus  der  Dresdener  Galerie  behaupten  sich  malerisch  neben  dem 
vollendetsten  Tizian.  Und  mehr:  sie  führen  über  Tizian  hinaus,  weil  die  Kraft  der 
künstlerischen  Abstraktion  in  ihnen  noch  stärker  ist.  Das  dankt  Poussin  der  größeren 
Unabhängigkeit  vom  lebenden  Modell  — dem  es  nie  erlaubt  war,  den  Prozeß  einer 
Schöpfung  zu  stören  — und  der  intensiveren  zeichnerischen  Führung.  Ist  es  auch  wahr, 
daß  bei  den  Problemen  der  Farbe  die  Relativität  des  Poussin  leise  beginnt,  uns  bewußt  zu 
werden,  so  bleibt  doch  die  Logik  seiner  Kunst  absolut:  sie  besagt,  daß  das  Kunstwerk  die 
Aufgabe  habe,  eine  nach  allen  Seiten  runde  Synthese  zu  sein  — ein  vollendetes  Symbol 
des  Gleichmaßes  einer  zu  allgemeinem  Weltgefühl  gebildeten  Seele,  der  jener  Radikalismus 
der  Einseitigkeit  fehlt.  Dies  ist  das  Klassische  an  Poussin:  das  gleichnisweise  Griechische. 

Ebenso  ist  Ingres. 

„Ich  schließe  nur  eines  aus  — das  Falsche.“ 

„Die  Kunst  ist  nicht  nur  ein  Beruf.  Sie  ist  auch  ein  Apostolat.“ 

„Das  Schwerste  für  einen  Künstler  ist  es,  sein  Bild  im  ganzen  zu  denken,  um 
es  dann  mit  Wärme  in  einem  einzigen  Zug  auszuführen.“ 
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Jean  Auguste  Dominique  Ingres:  Die  Quelle. 

Paria,  Louvre. 


502.  Ingres:  Aktzeichnung. 

„Gibt  es  noch  etwas  Neues?  Alles  ist  dagewesen;  alles  ist  schon  getan.  Unsere 
Sache  ist  es  nicht,  etwas  Neues  zu  erfinden,  sondern  das  Überkommene  zu  hegen  und 
fortzuführen.* 

„Lernet  das  Schöne  nur  auf  den  Knien.“ 

„In  der  Kunst  kommt  man  nur  dann  zu  einem  würdigen  Ziel,  wenn  man  weinen 
kann.  Wer  nicht  leidet,  glaubt  nicht.“ 

„Wer  den  Körper  des  Menschen  als  Künstler  darstellen  will,  für  den  soll  die 
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503.  Ingres:  Aktzeichnung. 

Ruhe  die  wahre  Schönheit  des  Leibes  sein:  wie  im  Lehen  die  Weisheit  der  lauterste 
Ausdruck  der  Seele  ist.“ 

„Die  Zeichnung  ist  die  Tugend  der  Kunst.“ 

„Zeichnen  heißt  nicht  einfach  Umrisse  geben.  Zeichnung  besteht  nicht  einfach 
im  reproduktiven  Strich.  Zeichnung  ist  Ausdruck,  innere  Gestalt,  Fläche  und  geformter 
Raum.  Die  Zeichnung  bedeutet  dreieinhalb  Viertel  der  Malerei.  Wenn  ich  ein 
Schild  über  meine  Tür  machen  sollte,  so  würde  ich  darauf  schreiben:  Zeichenschule. 
Und  ich  wäre  sicher,  daß  ich  Maler  ausbilden  würde.“ 

„Die  Form  des  Körpers  sei  breit  und  abermals  breit.“ 
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504.  Indisch:  Wandmalerei  aus  einem  Felsentempel  zu  Ajanta. 

„Weshalb  schafft  man  keinen  großen  Stil?  Weil  man  statt  einer  einzigen  großen 
Form  in  diesem  Jahrhundert  drei  kleine  gibt.“ 

„Baust  du  einen  Körper,  so  stücke  nicht:  schaffe  alles  in  einem  und  demselben 
Augenblick.“ 

„Was  schöne  Formen  sind?  Ebene  Flächen  mit  idealen  Wölbungen.  Schöne 
Formen  haben  Festigkeit  und  Fülle  und  verderben  nie  durch  Einzelheiten  das  Bild 
der  ganz  großen  Massen.“ 

„Wir  verfahren  nicht  materiell  wie  Bildhauer.  Aber  wir  sollen  skulpturale 
Malerei  schaffen.“ 

„Zeichne  rein  und  in  die  Breite.“ 

„Reinheit  und  Breite  — das  ist  Zeichnung  und  das  ist  Kunst.“ 

„Die  Ausdrucksmaler  sind  immer  große  Zeichner  gewesen.  Seht  auf  Raffael!“ 
„Man  muß  den  Körper  rund  und  ohne  Betonung  innerer  Details  modellieren.“ 
„Ich  lege  Wert  darauf,  daß  man  das  Skelett  kennt,  weil  das  Skelett  das  Gerüst 
des  Körpers  ist.  Weniger  Wert  lege  ich  auf  die  anatomische  Kenntnis  der  Muskeln. 
Zu  viel  Kenntnis  schadet  der  Keuschheit  der  Zeichnung  und  verführt  uns  dazu,  statt 
des  charakteristischen  Ausdrucks  das  banale  Abbild  der  Form  zu  geben.“ 

„Du  kannst  nicht  Raffael  und  zugleich  Murillo  lieben.“ 

„Sie  sind  alle  meine  guten  Freunde  — diese  Muskeln.  Aber  ich  kenne  keinen 
persönlich.“ 

„Nie  sind  die  äußeren  Umrisse  des  Körpers  konkav.  Im  Gegenteil:  sie  wölben 
sich.  Sie  spannen  sich  gegen  außen  wie  ein  Korb  aus  Weidenruten.“ 
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„Die  Farbe  ziert  die  Malerei.  Allein  sie  bleibt  doch  nur  die  dame  d’atour  der 
Malerei.  Sie  läßt  uns  die  wahren  ATorziige  der  Kunst  nur  liebenswürdiger  erscheinen.“ 

„Nur  keine  zu  feurige  Farbe!  Das  ist  unkonservativ.  Werdet  lieber  gran 
als  feurig1).“ 

Dies  ist  Ingres.  Dies  ist  die  theoretische  Formulierung  des  Wesens  der  klassischen 
Aufgabe  seiner  Kunst:  des  Wesens  der  Körperdarstellung.  Es  ist  eine  Formulierung 
von  erhabener  und  überwältigender  Orthodoxie. 

Hat  es  einen  Sinn,  auch  nur  etwas  gegen  den  Maler  der  Odaliske,  des  bain  turc, 
der  Quellnymphe  zu  sagen?  Ich  spreche  persönlich:  für  mich  gibt  es  kaum  etwas 
künstlerisch  Kultivierteres  als  Ingres,  wiewohl  ich  das  Relative  seines  bewußten  Be- 
kenntnisses und  seiner  objektiven  Leistung  fühle.  Sicher  tut  er  Rubens  und  Delacroix 
Unrecht,  wenn  er  sie  wegen  ihrer  Leidenschaft  für  die  Farbe  ordinär  nennt,  wenn  er  von 
der  „mauvaise  6cole  eoloriste“,  der  „tlcole  de  mensouge“  spricht,  die  auf  Illusions- 
wirkungen ausgehe.  Und  wahrhaftig  ist  er  im  Unrecht,  wenn  er  eine  „Erhebung“ 

Rembrandts  an  die  Seite  Raffaels  eine  „Blasphemie“  gegen  Raffael  nennt.  Allein:  wie 

Raffael  ihm  vor  allem  ein  Gleichnis  seines  eigenen  Strebens  bedeutete,  wie  der  Protest 
gegen  die  Koloristen  nicht  wörtlich,  persönlich,  sondern  als  Parabel  — als  Protest 

gegen  die  prinzipiellen  Gefahren  des  Kolorismus  — zu  nehmen  ist,  so  ist  er  selber 

ein  Gleichnis.  Die  konkrete  Gestalt  seiner  Körperbilder  deutet  über  sich  selber  hinauf: 
sie  sind  wie  ein  irdischer  Reflex  einer  himmlischen  Vollendung  des  Schönen.  Seltsam: 
die  Akte  des  Ingres  sind  nicht  barock;  und  dennoch  rühren  sie  Metaphysisches  an. 
Man  muß  an  Plato  denken,  der  die  metaphysischen  Urbilder  der  irdischen  Wirklich- 
keiten iöeag , Ideen,  Denkbilder,  Urbilder  von  der  Reinheit  und  Freiheit  des  Gedankens 
genannt  hat.  Sie  ruhen  in  reingezeichneter  Vollendung  und  niemals  wird  ihre  Inkar- 
nation ihnen  ebenbürtig.  Es  sei  denn,  daß  ein  Genie  wie  Ingres  uns  für  die  tiefsten 
Stunden  unseres  Lebens  silberne  Symbole  des  Ewigen  entschleiert.  Sie  geben  Ruhe 
wie  die  Frauenbilder  der  Inder  — Ruhe  der  geläuterten  Sinnlichkeit. 

‘)  Vicomte  Henri  Delaborde:  Ingres,  sa  vie,  ses  travaux,  sa  doctrine.  Paris  1870. 


505.  Flaxman:  Aktzeichnung. 

Aus  Colvin:  The  Drawings  of  Flaxman.  London  1876. 
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5U6.  Konrad  Meit  (Kopie?):  Holzstatuette. 

Wien,  Österr.  Museum. 


DER  KAMPF  UM  DIE  GEGENSTÄNDLICHKEIT:  RINGS  UM  COURBET 

Der  Naturalismus  ist  in  seiner  entschlossensten  Prägung  eine  Errungenschaft  des 
Barock. 

Velasquez  hielt  sich  einen  Bauernjungen,  der  ihm  gegen  Bezahlung  als  Modell 
diente.  Die  Schmiede  des  Vulkan  — sie  wurde  als  Abbildung  101  gebracht  — wurde 
von  Velasquez  in  Rom  gemalt:  gleichsam  als  Antwort  auf  die  pathetischen  Abstraktionen 
des  römischen  Stils.  Dies  Bild  ist  die  Reaktion,  die  der  Einfluß  der  Körperdarstellungen 
Michelangelos  in  dem  bewußt  naturalistischen,  bewußt  einem  anderen  Entwicklungszeit- 
alter angehörenden  Temperament  des  Velasquez  auslöst.  Die  Gestalten  scheinen  spa- 
nische Rasse  anzuzeigen.  Das  Nackte  hat  die  spezifischen,  unverkennbaren  Akzente  des 
Naturalismus:  man  fühlt,  daß  der  Meister  entschlossen  ist,  dem  eigentlich  Natürlichen, 
daß  heißt  dem  Physischen,  gründlich  beizukommen,  und  daß  er  deshalb  das  Nackte  mit 
oppositionellem  Radikalismus  sucht.  Die  Darstellung  ist  auch  nicht  besonders  auf  ein  deut- 
lich bestimmtes  Stilmittel  verpflichtet:  es  handelt  sich  weder  um  eine  stilistische  Ab- 
straktion anatomischen,  noch  um  eine  betont  malerischen  Geistes  — ja  selbst  das  Stil- 
mittel der  naturalistischen  Akte  Caravaggios,  das  Kellerschlaglicht,  ist  nur  mit  sach- 
lichen Abschwächungen  angewandt.  Es  handelt  sich  um  eine  Arbeit,  die  das  gesamte 
Eigentümliche  einer  natürlichen  Gegenständlichkeit  von  plebejischer  Art  — das  Natür- 
liche ist  fast  immer  das  Plebejische  — sachlich  erfassen  will.  Darin  liegt  ihr  Stil. 
Die  Venus  des  Velasquez  ist  endlich  etwas  Analoges.  Sehr  gut  schreibt  Justi  über  sie: 

„Keine  mächtigen,  zur  Bildhauerei  erschaffenen  Formen  griechischer  oder  lateini- 
scher Rasse.  Aber  es  ist  eine  feine  Gestalt,  für  andalusische  Tänze  geschaffen.  Man 
sieht  ihr  an,  daß  sie  mit  dem  ganzen  Körper  Musik  machen  kann.“ 
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507.  DemVelasquez  zugeschrieben : Venus  und  Cupido. 

Rockeby-Park,  Sammlung  Morritt. 


Es  ist  eine  Linie,  die  zu  Goya  und  zu  Manet  führt. 

Sie  führt  zunächst  auch  zu  Persönlichkeiten  wie  dem  ungemein  feinen  Faleonet. 
Pigalle  macht  mit  seinem  „Voltaire  nu“  eine  naturalistische  Demonstration  gegen 
Rocaille  und  Klassizismus.  Falconcts  Naturalismus  ist  intimer,  reservierter,  wärmer. 
Er  bleibt  jedoch  der  geschworene  Gegner  jeder  extremen  Stilkurve,  mag  er  auch  sehr 
barock  begonnen  haben  und  mag  sein  Werk  auch  immer  etwas  von  der  Galanterie 
der  Rocaille  behalten.  Es  ist  etwa  so  wie  bei  Duquesnoy:  er  behält  etwas  von  der 
sensitiven  barocken  Schwingung  des  Leibes,  aber  er  geht  auf  die  Natur;  er  liebt  das 
Entbundene  mit  feinem  Maß. 

In  solchem  Geist  schreibt  Faleonet: 

„C’est  la  nature  vivante,  passionn^e.  que  le  sculpteur  doit  exprimer  sur  le  marbre, 
le  bronce,  la  pierre.“ 

Er  haßt  alles  Attribut.  Damit  ist  er  im  Kampf  gegen  das  Barock.  Er  lehnt  aber 
nicht  minder  die  Affektation  der  antiken  Einfachheit  ab.  Er  haßt  die  „antiquomanie.“ 

„Die  Skulptur  ist  vor  allem  eine  Feindin  jener  forcierten  Körperstellungen,  die 
von  der  Natur  nicht  legitimiert  sind  und  die  einige  Künstler  ohne  Not  angewandt 
haben,  um  uns  zu  zeigen,  daß  sie  ...  spielen  können.  Ebenso  will  sie  nicht  jene 
Draperien,  deren  ganzer  Reichtum  in  den  überflüssigen  Zierden  eines  bizarren  Falten- 
arrangements besteht.  Endlich  ist  sie  eine  F eindin  der  allzu  gesuchten  Kontraposte 
sowie  der  affektierten  Verteilung  von  Licht  und  Schatten  ...  Je  offenkundiger  die 
Anstrengungen  sind,  die  man  macht,  um  zu  erregen,  desto  weniger  erregt  man.“ 

Es  ist  die  Abneigung  gegen  das,  was  man  als  das  Unechte  am  Barock  bezeichnen 
kann  und  was  ich  in  anderem  Zusammenhang  als  die  Blague  des  Barock  bezeichnet 
habe.  Vor  den  tiefen  Naturen  des  Barocks  beugt  sich  aber  auch  Faleonet,  so  sehr 
er  das  Schlicht-Gegenständliche  liebt:  er  verehrt  in  seiner  Weise  Michelangelo  und 
den  prachtvoll  gewaltsamen  Füget.  Er  ist  natürlich  komplizierter,  als  daß  man  ihn 
rein  auf  eine  Formel  bringen  könnte.  Er  war  Jansenist  und  ein  Freund  Diderots  — 
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508.  Falconet:  Badende. 

Paris,  Louvre. 


und  zugleich  war  er  einer  der  wichtigsten  Führer  der  kleinplastischen  Industrie  von 
Sevres1).  Man  kann  auch  Houdon  nicht  rein  einordnen:  seine  Diana  ist  teils  Rocaille  — 
durch  die  salonmäßige  Grazie  der  Geste  — , teils  der  große  Stil  des  siöcle  de  Francis 
premier,  ein  Stil  wie  Cellini  und  Goujons  Diane  au  cerf:  und  doch  ist  sie  im  ganzen 
durch  die  kühlen  Zauber  rassiger,  selbständigster  Gegenständlichkeit  bestimmt.  Den 
„Voltaire  nu“  Pigalles  nennt  Houdon  einen  „Affen“;  er  wittert  das  plastische  Symbol  einer 
noch  ungeschriebenen  Deszendenztheorie.  Das  Gegenständliche  behält  bei  Houdon 
etwas  in  französischem  Geist  Antikes:  ohne  Nachahmung,  rein  durch  die  Sicherheit 
des  romanischen  Geschmacks,  die  Houdon  an  Pigalles  monumentalem,  aber  naturalistisch 
affektiertem  Voltairemannequin  vermißt2). 

Das  Entscheidende  ist  bei  allen  diesen  Meistern  dies,  daß  sie  das  Bewußtsein 
haben,  eine  eigene  Zeit  zu  vertreten.  In  Deutschland  war  dies  zeitgenössische  Genie 
in  jener  Zeit  der  Vorbereitung  des  neuen  Realismus  spärlich  vorhanden.  Aber  da 

*)  Edmund  Hildebrandt:  Leben,  Werke  und  Schriften  des  Bildhauers  Falconet.  Straßburg 
1908.  Eiue  sehr  gute  Arbeit. 

2)  Hermann  Dierks:  Houdons  Leben  und  Werke.  Gotha  1887.  Eine  instruktive  Studie. 
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und  dort  trat  doch  einer  hervor,  um 
sein  Wort  zur  eigenen  Zeit  zu  sagen. 

Einer  von  ihnen  ist  Runge,  der  in 
einem  deutschen  Theben,  in  Hamburg 
schuf  und  so  sehr  jenseits  aller  künst- 
lerischen Einflüsse  stand,  daß  sein  fein- 
körniges Dichtergenie  sich  in  noch  unge- 
formten  Wirklichkeiten  Umsehen  mußte. 
Er  schrieb: 

„So  wundern  sie  sich  und  ist  ihnen 
unbegreiflich,  wie  ich  das  habe  machen 
können,  was  in  meinem  Bilde  ist;  sie 
rneynen,  ich  habe  es  von  andern  ge- 
nommen, und  sie  sehen  ja  doch,  daß 
ich  nichts  gelernt  habe,  und  keine  großen 
Werke  besitze  und  gesehen  habe;  und 
kommen  nicht  darauf,  daß  der  Mensch 
die  Welt  in  sich  trägt,  wenn  er  sie 
liebt  ...  Es  ist  doch  ohne  Maßen  schön, 
sich  durch  und  durch  zu  freuen,  daß  man 
lebt,  und  rund  um  uns  kein  lebloses 
Stäubchen  gefunden  wird.“ 

Oder: 

„Wir  sehen  in  den  Kunstwerken 
aller  Zeiten  am  deutlichsten,  wie  das 
Menschengeschlecht  sich  verändert  hat, 
wie  niemals  dieselbe  Zeit  wiedergekom- 
men ist,  die  einmal  da  war;  wie  können 
wir  auf  den  unseliger  Einfall  kommen, 
die  alte  Kunst  wieder  zurückrufen  zu 
wollen?  Wie  können  wir  nur  denken, 
die  alte  Kunst  wieder  zu  erlangen?  Und  was  soll  nun  herauskommen  bey  all  dem 
Schnickschnack  in  Weimar,  wo  sie  unklug  durch  die  bloßen  Zeichen  etwas  wieder 
hervoi’rufen  wollen,  was  schon  dagewesen?“ 

Endlich: 

„ Was  mein  Abspringen  von  dem  ordentlichen  Weg  betrifft,  so  muß  ich  zum 
Leidwesen  der  ordentlichen  Menschen  gestehen,  daß  das  viel  ungeheurer  noch  werden 
muß.  Ich  fühle  es  ganz  bestimmt,  daß  die  Elemente  der  Kunst  in  den  Elementen 
selbst  nur  zu  Anden  sind,  und  daß  sie  da  wieder  müssen  gesucht  werden;  die  Elemente 
selbst  aber  sind  in  uns,  und  aus  unserem  Innersten  also  soll  und  muß  alles  wieder 
hervorgehen.“ 

Das  ist  wie  Dürer. 

Sie  sind  von  Individualität  zu  Individualität  unendlich  verschieden  — die  Gegen- 
ständlichen: Velasquez,  Caravaggio,  Ribera,  G^ricault  — denn  seine  Romanzen  ent- 
halten viel  der  herrlichsten  zeitgenössischen  Gegenständlichkeit  — , dann  dieser  deutsche 
Runge,  der  die  Gedanken  Dürers  über  die  Kunst,  die  wahrhaftig  in  der  Natur  steckt, 
und  über  den  Maler,  der  inwendig  voller  Figur  ist,  neu  und  revolutionär  denkt,  dann 
die  Franzosen  von  der  Art  Houdons  und  ein  Engländer  von  der  Qualität  Ettys,  der 
weder  zu  den  reizenden  tizianischen  Fiktionen  des  Reynolds  noch  zu  den  quattro- 
centistischen  Fiktionen  der  Präraffaeliten  hinweist.  Und  doch  haben  sie  alle  das  Genie 
der  Gegenständlichkeit. 


509.  Duquesnoy  genannt  ilFiammingo: 
Segnender  Christusknabe.  Holz. 

Paris,  Mus6e  Cluny. 
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Gustav  Courbet:  Die  Ruhe. 


510.  Houdon:  Diana.  Bronce. 

Paris,  Louvre. 


Einmal  wurde  dies  Genie  ganz  groß,  ganz  klassisch.  Was  je  an  Linien  eines 
gegenständlichen  Stils  gewesen  war,  sammelte  sich  nun  zu  kondensiertem  Ausdruck 
im  Stil  Courbets. 

Es  gibt  Akte  Courbets,  die  man  beinahe  dem  Poussin  Zutrauen  möchte.  Sie 
haben  das  Solenne,  reliefartig  Gesammelte  der  Form  und  der  Geste.  Man  betrachte 
ein  Bild  wie  die  große  Dormeuse.  Es  gibt  auch  Akte  Courbets,  die  bei  einer  be- 
zwingenden Schönheit  fast  mit  den  banaleren  Versionen  des  Klassizismus  Zusammen- 
gehen: ich  denke  an  die  Frauen  mit  dem  Papagei.  Und  es  gibt  endlich  Akte  Courbets, 
die  beinahe  an  das  Barock  des  Rubens  erinnern. 

Aber  gerade  ein  Vergleich  zwischen  der  Angelica  des  Rubens  und  der  ähnlich 
diagonal J gelegten  Schläferin  des  Courbet  lehrt  den  Unterschied.  Die  Analogie  der 

Hausenstein,  Der  nackte  Mensch  36 
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511.  Etty:  Eva. 

Paris,  Louvre. 


Geste  verblüfft.  Aber  auf  die  Dauer  ist  Courbet  etwas  ganz  anderes.  Das  Weib  des 
Rubens  bleibt  ein  schimmerndes,  prachtvoll  gemaltes  Symbol  barocker  Rhetorik.  Selbst 
das  Realistische  daran  wird  zur  Paraphrase:  sogar  die  heruntersackende  Bauch-  und 
Hiiftmasse.  Courbet  spricht  eine  Stilsprache  von  strafferer  Gegenständlichkeit. 
Das  Weib,  das  er  malt,  hat  trotz  des  Schwungvollen  der  Geste,  trotz  des  Flugs  der 
Umrisse,  trotz  der  prachtvoll  ins  Dekorative  gewandten  rautenförmigen  Komposition 
des  Körpers  etwas  von  der  präzisen  Disziplin  einer  Sache,  die  sich  mit  Bestimmtheit 
vorstellt  und  ohne  Lyrik  durch  sich  selber  dokumentiert,  daß  sie  da  ist.  Charakteristisch 
sind  auch  die  Gewandstücke.  Rubens  gibt  einen  emphatischen  Schleier,  der  das  Un- 
bestimmte des  wie  schaumartige  Baumblüten  leuchtenden  Körpers  noch  steigert. 
Courbet  gibt  Strümpfe  und  Schnallenpantoffeln.  Überall  ist  dieser  Gegensatz:  die 
Nymphe  des  Rubens  hat  etwas  Ausfließendes,  das  Wesen  der  Welle;  Courbets  Nymphe 
ist  geschlossen  — man  möchte  sagen,  sie  höre  auf,  während  die  des  Rubens  nirgends 
aufhört.  Es  fällt  auf,  daß  Rubens  die  Beine  nicht  wie  Courbet  zu  einer  stechenden 
Spitze  vereinigt  und  daß  er  die  fein-brutale  Positivität  der  Muskelausbiegung  unterm 
linken  Arm  verdeckt.  Es  ist  auch  bezeichnend,  wie  Rubens  die  Brüste  behandelt:  ihm 
sind  sie  — wie  ja  der  ganze,  struktiv  so  lose  Körper  — vage  erotische  Symbole,  denen 
gegenüber  man  eigentlich  nur  Gefühle  der  allgemeinsten  Wirkung,  nicht  Empfindungen 
der  Kritik  des  Gegenständlichen  hat.  Rubens  gibt  wohl  sachliche  Eormdetails  wie  ein 
genaues  Modell  des  fleischigen  Weiberknies.  Aber  er  gibt  das  Positive  weit  weniger 
bei  den  großen  Formen.  Die  Verkürzung  des  rechten  Oberschenkels  ist  bei  Courbet 
ein  radikaler  Akt  hochgespannter  Sachlichkeit,  bei  Rubens  ein  schwächender  Kompromiß 
mit  einer  Konvention  der  erotischen  F ormungen,  die  gleichsam  in  der  Luft  liegt. 


562 


512.  Etty:  Badendes  Mädchen. 

London,  Tate-Gallery.  Photo  Hanfstaengl. 
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513.  Courbet:  Femme  couch£. 


514  Rubens:  Der  Eremit  und  die  schlafende  Angelica. 

Wien,  Hofinuscum.  Photo  Hanfstaengl. 
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515.  Reynolds:  Cymon  und  Jphigenia. 

Buckingham.  Photo  Hanfstaengl. 

Es  ist  dasselbe  mit  der  an  Poussin  gemahnenden  Schläferin:  auch  gegenüber  der 
Klassik  Poussins  vertritt  Courbet,  so  verblüffend  nahe  er  ihr  kommt,  irgendwie  das 
Schwergewicht  des  Gegenstandes:  von  den  rein  malerischen  Unterschieden  nicht  zu 
reden.  Und  wenn  die  Frauen  mit  dem  Papagei  diese  Linie  wirklich  verlassen,  wenn 
sie  im  Werk  Courbets  etwas  Verdünntes  sind,  dann  haben  wir  doch  die  Ringer  und 
die  Badende  im  Walde  mit  der  kolossalischen  Achsenbiegung  der  Rückenmuskulatur. 
\ron  ihr  ist  in  früherem  Zusammenhang  — bei  Abbildung  139  — gesprochen. 

Etwa  wie  bei  Rembrandt  ist  bei  Courbet  — nur  ohne  die  lapidaren  Kontraste 
des  Lichtstilisten  zwischen  Hell  und  Dunkel  — die  Sachlichkeit,  oder,  wenn  man  will, 
das  Neutrale  der  Körper  Problem  der  Kunst.  Die  Philosophie  dieser  Kunst  lautet: 
Fleisch  ist  Fleisch.  Zola  nannte  Courbet  den  „faiseur  de  chair“.  Man  ist  in  der 
Nähe  von  Biologie  und  Kausalität. 

Courbet  zeigt  mit  einer  Schönheit,  die  ihn  den  ganz  Großen  der  Kunstgeschichte 
beigesellt,  daß  auch  diese  Kunst  den  Adel  der  Dichtung  haben  kann.  Courbet  malt 
wenn  irgendeiner  es  kann,  ganz  phrasenlos.  Er  renommiert  nicht  damit,  daß  er  keine 
Phrase  macht.  Und  er  geht  andererseits  auch  nie  soweit,  sich  eine  Phraseologie 
abzuzwingen. 

Betrachtet  man  das,  was  nach  Courbet  kommt,  dann  kann  man  leider  nicht 
immer  das  gleiche  feststellen.  In  Courbet  ist  manchmal  noch  etwas  vom  Dixhuitiöme, 
nicht  nur  von  dem  natürlichen  Geschmack  des  Franzosen  überhaupt.  Das  berechtigt 
uns  doppelt,  in  seiner  Nähe  von  Houdon  und  Falconet  zu  sprechen.  Sagt  man  Dix- 
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516.  Stauff er-Bern : Jünglingsakt. 


huitieme,  so  bezeichnet  man  einen  höchsten  Grad  der  Empfindlichkeit  der  Geschmacks- 
nerven. Es  ist  nicht  notwendig,  dabei  gerade  an  die  Rocaille  zu  denken:  man  denkt 
an  jene  sensible  Allgemcindisposition  der  Zeit  für  das  Erzogene,  Anständige  in  der 
Linie  und  Farbe,  von  der  auch  Ingres,  der  Meister  der  Quellnymphe,  geerbt  hat. 

Die  realistischen  französischen  Plastiker  des  neunzehnten  Jahrhunderts  haben  von 
dieser  auserlesenen  Geschmackssicherheit  sehr  wenig  besessen.  Der  eine  Typus  Car- 
peaux  sagt  genug.  Man  kann  hier  auch  den  Realisten  Rodin  erwähnen.  Die  plastische 
Gemessenheit  des  Fischerknaben  von  Rüde  ist  eine  Ausnahme  in  der  Zeit  — und  bei 
Rüde  selber.  Man  strebt  mit  realistischen  Mitteln  unbefriedigt  den  Ausdruck  der 
Aufregung  an.  Allein  wie  beim  Fall  Carpeaux  ist  die  Aufregung  nicht  eigentlich  ein 
Affekt  der  Form,  sondern  der  Szene.  Die  Form  bleibt  künstlerisch  tot,  je  krampf- 
hafter man  Leben  affektiert. 

Liebermanns  großes  Delilabild  ist  ein  deutsches  Beispiel  dafür.  Die  Akte  und 
ihre  Komposition  schreien  nach  Leidenschaft  für  die  Wirklichkeit.  Aber  schließlich 
sind  sie  weder  gegenständlich  noch  Pathos.  Es  ist  der  immanente  Widerspruch  einer 
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517.  Courbet:  Ringer. 

Berlin,  Sammlung  Paul  Cassirer. 


ganzen  künstlerischen  Kultur:  sie  treibt  die  künstlerische  Pflege  des  Gegenständlichen, 
aber  sie  vergißt  dabei,  daß  das  Gegenständliche  selber  absolut  nicht  pathetisch  ist, 
solange  sie  es  mit  den  Mitteln  eines  relativ  illusionistischen  Stils  behandelt.  Kunstwerke 
solcher  Art  werden  — wie  Liebermanns  Delila  — wohl  geniale  Phänomene  der 
malerischen  Faktur  und  insofern  etwas  Reiches.  Aber  das  Pathetische  im  Sinn  der 
Geste  der  Formen  wird  dabei  äußerlich  hinzuaddiert.  Es  geht  nicht  unmittelbar  aus 
den  das  Problem  gegenständlicher  Malerei  beherrschenden  künstlerischen  Ausdrucks- 
mitteln hervor. 

Liebermann  hat  einmal  den  Satz  gesagt: 

„Was  der  Gebildete  an  der  naturalistischen  Kunst  vermißt,  ist  die  literarische 
Phantasie.“ 

Es  hat  den  Anschein,  als  ob  gerade  die  literarische  Phantasie,  die  Liebermann 
theoretisch-prinzipiell  — mit  Recht  — ablehnt,  nicht  weit  von  dem  Pathos  seiner 
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518.  Rüde:  Neapolitanischer  Fischerknabe.  Marmor. 

Paris,  Louvre. 


Delilakomposition  beginne.  Man  kann  sich  des  Eindrucks  nicht  erwehren:  die  Erregt- 
heit der  Komposition  ist  dem  prachtvollen  Radikalismus  des  malerischen  Vortrags 
nicht  immanent.  Heide  bestehen  für  sich.  Die  „ ideelle  Vorstellung“,  die  Liebermann 
verlangt,  ist  nicht  notwendiges  Ergebnis  des  genialen  malerischen  Stils  des  Meisters. 
Die  Kurve  der  Komposition  ist  etwas  wie  aus  Sphären,  die  dem  eigentlich  Malerischen  bei 
Liebermann  fremd,  die  zum  mindesten  nicht  mit  ihm  identisch  sind,  Herbeigezwungenes. 

Scheffler  nennt  Corinth  einmal  einen  „ Aphoristen“.  Man  könnte  Ähnliches  von 
Liebermann  sagen.  Tn  der  Tat  ist  das  künstlerische  Aphorisma  im  Grund  die  vitale 
Konsequenz  eines  malerischen  Stils,  der  seine  entscheidenden  Anregungen  vom 
naturalistischen  Impressionismus  empfing.  Das  Genie  der  Komposition  ist  Zeiten 
nicht  gegeben,  deren  künstlerische  Energie  die  gleichsam  optische  Rezeption  der  von 
den  Dingen  stammenden  Eindrücke  ist.  ln  der  Komposition  liegt  immer  System. 
Im  Impressionismus  liegt  etwas  Unsystematisches:  er  hat  das  Genie  einer  Kunst,  die 
sich  der  Gelegenheiten  bemächtigt  — und  darin  allerdings  ein  glänzendes  stilistisches 
Schema  entwickelt.  Wohl  mag  Liebermann  feine  Sätze  sagen  wie  den:  „Gute  Malerei 
ist  nur  die,  die  gut  gedacht  ist.“  Wohl  mag  er  dem  Modell  den  subalternen  Platz 
des  „Souffleurs“  anweisen.  Poussin  und  Ingres  — den  Liebermann  verehrt  — bleiben 
doch  etwas  anderes.  Ich  sage  nicht,  sie  seien  absolut  besser:  sie  sind  bedeutender  als 
die  Dinge,  in  denen  Liebermann  mehr  durch  seine  sublime  Intelligenz  als  durch 
irrationale  Künstlerkraft  das  Monumentale  anstrebt. 

Und  nun  vollends  der  neue  faiseur  de  chair  — Corinth!  Liebermann  strebt  zum 
Allgemeingültigen.  Er  gelangt  nicht  ans  Ziel.  Corinth  strebt  zum  Stil  der  Banalität  — 
ohne  ihn  ganz  zu  erreichen.  Spreche  ich  von  einem  Stil  der  Banalität,  so  soll  das 
wahrlich  nichts  Geringes  bedeuten.  Es  gibt  kaum  einen  Größeren  als  den,  der  aus 
der  zeitgenössischen  Trivialität  mit  Mut  ein  Gedicht  macht  — wie  Verhaeren.  Aber 
es  sei  eben  ein  Gedicht  in  jedem  kleineren  und  größeren  Sinne!  Es  sei  ein  Gedicht 
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519.  Carpeaux:  Der  Tanz.  Vergoldete  Brouce  au  der  großen  Oper  in  Paris. 


meinetwegen  in  dem  Sinne,  daß  es  beweist,  die  Gegenwart  sei  kein  Gedicht  im  Geist 
vergangener  Zeiten!  Aber  es  sei  Gedicht!  Gedicht  wie  bei  dem  machtvollen  Courbet! 

Corinth  ist  ein  Könner  allerersten  Rangs.  Er  ist  ein  Aktmaler  allerersten  Rangs. 
Er  ist  im  Sinn  der  sekundären  Geschmacksfragen,  der  Fragen  der  Farbenverbindung, 
der  malerischen  Mittel  ein  robuster  Voluntarist,  dem  es  darum  auch  nicht  an  Kraft 
fehlt,  uns  zu  zwingen.  Aber  das  alles  macht  noch  keinen  Maler  des  Kackten  vom 
Wert  der  ganz  Großen.  Es  gibt  mitunter  im  Werk  Corinths  einen  Akt,  den  man 
unbedenklich  mit  Rembrandt  zusammenbringen  kann:  dahin  rechne  ich  die  maßlos 
starke  sachliche  Monumentalität  des  schweren  liegenden  Weiberaktes.  Das  ist  nicht 
nur  rein  malerisch,  sondern  überhaupt  als  Äußerung  künstlerischer  Seele  ein  Standard 
work  der  Kunstgeschichte,  an  dem  man  unsere  Zeit  einmal  erkennen  wird.  Allein  da 
gibt  es  auch  andere  Dinge  von  Corinth,  die  diesen  Wert  nicht  haben.  Ich  bekenne 
mit  dem  schuldigen  Respekt,  daß  ich  das  Bild  „Andromeda“,  dessen  malerische  Quali- 
täten glänzend  sind,  als  Kunstwerk  in  jenem  höheren  Sinn,  der  auch  heute  möglich 
ist,  geradezu  scheußlich  finde.  Humor  ist  eine  vortreffliche  Sache;  und  er  ist  oft  der 
einzige  anständige  Ersatz  für  Pathos.  Es  ist  auch  sehr  gut,  wenn  man  ein  Zeitalter 
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Berlin,  Sammlung  Paul  Casäirer. 
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521.  Liebermann:  Badende  Knaben. 


522.  Corinth:  Aktstudie.  Handzeichnung. 

Im  Besitz  des  Künstlers. 


mit  solchen  Bildern  künstlerisch  züchtigt.  Aber  damit  ist  auch  alles  Gute  gesagt, 
was  man  über  dieses  Bild  sagen  kann. 

Denn  es  ist  eine  Frage,  die  wir  uns,  wenn  wir  aus  der  Fülle  der  Kunst  die 
Dinge  ausscheiden  wollen,  die  wir  zum  Besten  zählen,  erlauben  dürfen:  ob  ein  Bild 
den  vollen  Ausdruck  einer  Zeit  bedeutet.  Und  eben  das  bestreite  ich  der  „ Andromeda“. 
Sie  ist  ein  scharfes,  keckes,  wenn  man  will  fideles  — aber  auch  wieder  etwas  billiges 
Wort  wider  die  Zeit,  in  der  das  Nackte  zum  „Akt“  geworden  ist.  Nicht  als  ob  dies 
Epigramm  heimlich  sentimental  und  romantisch  wäre.  Corinth  findet  sich  mit  den  Dingen 
ab,  wie  sie  ihm  ins  Atelier  laufen.  Oder  nein?  Ist  am  Ende  auch  an  diesem  massiven 
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523.  Raffael:  Handzeichnung. 

Meister,  der  den  Mut  zur  Wirklichkeit  hat,  ein  wenig  blague?  Ist  diese  „Andromeda“ 
mit  ihrer  — passez-moi  Fexpression  — aufgelegten  Modellvisage  wirklich  eine  starke 
Formel  der  Zeit?  Ach  nein:  sie  ist  ein  Witz  und  gibt  dem  Meister,  mag  er  den  Witz 
noch  so  positiv  formulieren,  die  Bequemlichkeit,  die  jeder  Witz,  alles  Negative  ge- 
stattet. Sicher:  unsere  Zeit  ist,  wenn  sie  Nacktes  malt,  sehr  auf  Modelle  angewiesen. 
Aber  den  Stil  dieser  Situation  kann  man  noch  anders  herausholen  als  mit  der  Frimousse 
eines  witzigen  Genrebildes.  Unerträglich  wird  mir  Corinth  aber  vollends  dann,  wenn 
er  seinen  auf  zeitgenössische  Gegenständlichkeit  geaichten  Stil  ins  Lyrisch-Pathetische 
steigern  will  wie  etwa  in  dem  malerisch  einfach  grandiosen,  aber  — künstlerisch 
einfach  hilflosen  Brustbildnis  seiner  Gattin  am  Fenster.  Dann  doch  lieber  Raffael. 

Corinth  haßt  Raffael  so  inbrünstig,  daß  man  Corinth  schon  deswegen  lieben  könnte. 
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524.  Beckmann:  Aktzeichnung. 
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525.  Klinger:  Badendes  Mädchen.  Marmor. 

Leipzig,  Städtiacbea  Museum. 


Er  nennt  Raffael  „im  guten  Sinn  den  größten  Streber  aller  Kunstepochen“.  Ein 
geniales  Wort,  das  dem  genialen  Pasticheur  Masaccios,  Leonardos,  Michelangelos  und 
Peruginos  und  etlicher  anderer  italienischer  Schulhäupter  sehr  nahe  rückt.  Allein 
Raffael  hat  immerhin  einiges,  was  Corinth  nicht  hat:  und  selbst  Bouguerau,  der  unaus- 
stehlich schöne  Lehrer  des  mißratenen  Schülers,  hat  Einiges,  was  man  im  Vergleich 
doch  schätzen  lernt.  Der  Himmel  bewahre  uns  vor  den  Wortgläubigen  Raffaels.  Aber 
sein  Stil  enthält  Tendenzen,  die  in  ihrer  allgemeinsten  formalen  Gestalt  sehr  wertvoll 
sind.  Goethe  sagte  einmal  einige  Worte,  die  auf  Raffael  und  seine  Antipoden  gehen: 
„Die  bildende  Kunst  ist  auf  das  Sichtbare  angewiesen,  auf  die  äußere  Erscheinung 
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des  Natürlichen.  Das  rein  Natürliche,  insofern  es  sittlich-gefällig  ist,  nennen  wir  naiv, 
ive  Gegenstände  sind  also  das  Gebiet  der  Kunst,  die  ein  sittlicher  Ausdruck  des 
atiirlichen  sein  soll.  Das  Naive  als  natürlich  ist  mit  dem  Wirklichen  verschwistert. 
Das  Wirkliche  ohne  sittlichen  Bezug  nennen  wir  gemein.“ 

Es  ist  vielleicht  geistreich,  gegen  Goethe  zu  opponieren.  Aber  das  hindert  nicht, 
daß  er  Recht  behält.  Die  schrägen  Perspektiven  des  Witzes  verschieben  die  positiven 
Proportionen  des  Gegenstands:  so  unterhalten  sie  — aber  sie  befreien  nicht.  Und 
obwohl  die  Skeptiker  unserer  Tage  — vielleicht  auch  in  uns  selber  — lächeln,  müssen 
wir  am  Ende  doch  bekennen,  daß  das  Feierliche  eines  gegenständlich  ruhigen  Lebens- 
bildes eine  größere  Formel  des  Daseins  ist  als  der  Witz  und  das  halbe  Pathos,  die 
von  der  brutalen  Banalität  des  Daseins  weniger  den  Stil,  als  die  Grimasse  erleben. 
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Tizian:  Prometheus. 

Madrid,  Prado. 


527.  Delacroix:  Femme  couchde.  Nach  einer  Originalradierung  des  Meisters 

in  der  Kunsthalle  zu  Bremen. 


DAS  RECHT  ZUR  DICHTUNG:  DELACROIX  UND  DAUMIER 

Delacroix  und  Daumier  sind  moderner  als  die  Schule,  die  man  etwas  ungenau, 
aber  mit  einer  gültigen  Sinnrichtung  den  Realismus  nennt.  Die  Definition,  mit  der 
man  den  Stil  des  Delacroix  gemeinhin  bezeichnet,  leitet  irre:  man  spricht  von  Romantik. 
Meier-Graefe  hat  damit,  daß  er  in  seiner  Entwicklungsgeschichte  der  modernen  Kunst 
Delacroix  und  Daumier  mit  klassischer  Kombination  nebeneinanderstellte,  das  Frag- 
würdige c\er  Rubrik  „Romantik“  für  Delacroix  endgültig  deutlich  gemacht.  Keinem 
wird  es  eiivfallen,  Daumier  einen  Romantiker  zu  nennen:  man  würde  sofort  das  Unzu- 
längliche der  Bezeichnung  fühlen.  Fühlt  man  es  bei  Delacroix  nicht  ebenso,  so  ist 
das  Mangel  an  Blickschärfe. 

Und  doch  liegt  dem  Begriff  „Romantik“  ein  Sinn  zugrunde.  Er  bedeutet  einen 
Widerstand  des  Selbstgefühls  der  Kunstentwicklung  im  neunzehnten  Jahrhundert  wider 
eine  Kunst,  die  sich  mehr  oder  minder  von  den  äußeren  Beziehungen  der  Erscheinungen 
und  Erscheinungsteile  zueinander  bestimmen  läßt.  Ihr  setzt  der  „Romantiker“  Delacroix 
— wie  vor  ihm  Göricault  — die  überlegene  Initiative  eines  Genies  gegenüber,  das 
zwar  das  Recht  des  Gegenstandes  nicht  mißkennt,  aber  statt  der  pur  physischen  die 
gleichsam  metaphysische  Physiognomie  des  Gegenstandes  niederschreibt.  Der  „Roman- 
tiker“ Delacroix  formuliert  nicht  nur  die  vom  Gegenstand  selber  in  der  unmittelbaren 
Welt  des  Gegenständlichen  effektuierten  Mengen  von  Energie  der  Farbe  und  der 
Gestalt,  sondern  er  löst  den  gesamten  Energienvorrat  der  Dinge  aus,  effektuiert  also 
erst  durch  seinen  Kunstakt  die  ganze  phänomenale  Dynamik  eines  Gegenstandes.  Er 
bringt  den  Gegenständen  die  Reserven  ihrer  Lebendigkeit  zum  Bewußtsein.  Der 

Hausenstein,  Der  nackte  Mensch  37 
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528.  Delacroix:  Junge  Spartanerinnen  üben  sich  im  Ringkampf. 

Nach  Hirth  : Der  Stil. 

Unterschied  zwischen  dem  „Realisten“  und  dem  „Romantiker“  ist  dabei  nur  graduell. 
Courbet  ist  sicher  Energetiker.  Allein  Delacroix  ist  es  mit  hörbarerer  Betonung,  mit 
mehr  Aplomb.  Daran  ist  seine  geschichtliche  Stellung  und  sein  in  ihr  entwickeltes 
Temperament  schuld.  PA  ist  wie  Alfred  de  Müsset  einer  von  denen,  die  sagen  können, 
daß  ihre  Mütter  mit  ihnen  im  Zeitalter  der  Revolutionskriege,  der  napoleonischen 
Weltkriege  schwanger  gegangen  sind.  Diese  eingeborene  Erregung  mußte  gerade  in 
den  lauen  Zeiten  der  Reaktion  zu  sich  kommen.  Delacroix  gelangt,  durch  die  Zeit 
und  sein  in  ihr  erwachsenes  Temperament  bestimmt,  zum  romantischen  Stoff.  So,  wrie 
Delacroix  ist,  kann  er  in  seinem  Zeitalter  nur  die  exzentrische  Geste  machen.  Er  lebt 
in  einer  Zeit  ohne  anziehenden  Mittelpunkt.  Anders  Courbet.  Seine  Generation  hat 
diesen  Mittelpunkt  — die  Realität  der  Arbeiterbewegung:  Courbets  Temperament  und 
Kunst  wirken  sich  konzentrisch  aus.  Seine  Form  ist  zentripetal.  Die  Tatsache  des 
romantischen  Stoffs  bei  Delacroix  ist  daher  sekundär.  Alle  wahrhaft  künstlerische  Dynamik 
ist  im  Grunde  eine  und  dieselbe.  Aber  die  Wirkungsmöglichkeiten  sind  durch  die  Zeit- 
alter verschieden  bestimmt.  Der  romantische  Stoff  ist  darum  bei  Delacroix  auch  nur 
ein  Gleichnis.  Er  ist  eine  von  der  Unfruchtbarkeit  der  Zeit  erzwungene  Hypothese.  Hat 
nicht  auch  Ingres  Hypothesen  gemacht?  Das  Positive,  ganz  und  gar  Reale  ist  die 
Kraft,  die  man  wahrlich  nicht  eine  „romantische“  Kraft,  sondern  die  Kraft  eines  ganz 
und  gar  mit  lebendiger  Glut  erfüllten  Dichters  nennen  sollte.  Vergessen  wir  nie: 
Delacroix  blühte  in  der  Julimonarchie.  Daumier  und  Courbet  sind  jünger.  Und  be- 
greifen wir  auch,  daß  der  Künstler  mit  dem  Gleichnis,  das  er  dichtet,  so  eins  wird, 
daß  es  ihn  wie  Wirklichkeit  erfüllt  - — ohne  daß  das  formal-energetische  Element 
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529.  Delacroix:  Lever. 

Sammlung  Auguste  Vacquerie. 


seiner  Kunst  darum  aufhört,  das  Entscheidende  zu  sein  und  ihn  allen  dichterisch 
Starken  ebenbürtig  zu  machen.  Und  mag  ihn  das  Romantische  als  Bewußtes  bis  ins 
Innerste  seiner  Persönlichkeit  beherrschen,  wo  sich  die  Beziehungslinien  eines  Lebens 
immer  mehr  zusammenfassen  und  fast  nur  noch  als  individuelle  Lebensmomente  wirk- 
sam sind:  überall  wirkt  seine  Kunst  als  ein  Stück  von  allgemeinster  dichterischer 
Kraft,  spottet  sie  einer  engen  materiellen  Klassifikation. 

So  berühren  sich  Göricault  und  Delacroix  und  Daumier.  Gericault,  der  fast  ein 
Jahrzehnt  vor  Delacroix  einsetzt,  behält  aus  dem  Kaiserreich  den  Sinn  für  die  Ein- 
dringlichkeit der  unmittelbaren  Realitäten.  Aber  er  behält  von  dorther  auch  den 
Sinn  für  den  großen  Schwung  der  Wirklichkeit  — für  Kurve  überhaupt,  auch  für 
die  Kurve  der  künstlerischen  Abstraktion.  So  ist  sein  Medusafloß  zugleich  das 
Monument  des  Realen  und  der  dichterisch  bauenden  Kraft,  die  im  gleichen  Augenblick 
erregt  und  beruhigt.  Er  stählt  in  England  seine  Nerven  für  die  Kraft  des  Wirk- 
lichen. Aber  er  hat  zugleich  das  steigernde  Pathos  einer  tiefen  Empfindung  für  alles 
Menschliche,  den  kraftvollen  Trotz,  der  die  Tatsachen  des  materiellen  Lebens  bezwingt, 
und  jenen  Hang  zu  einer  Einsamkeit,  in  der  sich  der  Geist  dem  Ganzen  gegenüber- 
stellt: „Composer  sans  sortir  et  toujours  seul.“ 

Ihm  begegnet  Delacroix  mit  Kompositionen  wie  dem  sterbenden  Cato.  Gericault 
steigert  das  Wirkliche  zur  heroischen  Romanze  oder  zum  tragischen  Heldengedicht. 

37* 
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580.  Tintoretto:  Kain  und  Abel. 

Venedig,  Academia. 


Delacroix  macht  das  Pathos  seiner  heroischen  Phantasie  zur  Wirklichkeit.  Allein  was 
ist  nun  diese  Wirklichkeit?  Ist  die  krampfige  Streckung  des  linken  Fußes,  die  ihm 
den  Ausdruck  einer  verzweifelten,  schreienden  Hand  gibt,  nun  „Realismus“  oder 
„Naturalismus?“  Es  gibt  derartige  Dinge  in  der  Welt,  die  diese  Namen  in  einem  ab- 
lehnenden Sinn  verdienen.  Aber  dieser  Fuß  des  Cato  ist  nicht  Realität  im  Sinn  der 
illusionistischen  Täuschung,  der  die  Larve,  nicht  die  Seele  Ziel  ist,  sondern  ein 
Lineament.  Gerade  so  pflegt  Daumier  Extremitäten  zu  zeichnen.  Dieser  Fuß  ist 
Revolution  wie  die  berühmte  Hand  auf  Daumiers  „Erneute“.  Seine  Hände,  seine 
Finger  sind  Wellenlinien  der  Begierde,  der  Kühnheit,  des  Elends,  der  Raserei.  Das 
Wesen  aller  Kunst  ist  dies,  daß  sie  übersetzt.  Sie  identifiziert  den  Ausdruck  nicht 
mit  der  Sache.  Sie  entfernt  ihn  von  ihr.  Alles  Aussprechen  hat  ja  nicht  die  Auf- 
gabe, uns  den  Gegenstand  nahe  zu  bringen,  sondern  die  Aufgabe,  einen  Zwischenraum 
zwischen  uns  und  ihn  zu  legen,  damit  wir  den  Gegenstand  übersehen.  Aussprechen 
bedeutet  gerade  Heraushebung  unseres  mit  eigenem  Leben  begabten  Wesens  aus  dem 
vegetativen  Zusammenhang  der  Natur  — und  sei  es  auch  nur  zu  dem  einzigen  Zweck, 
uns  eines  Tages  die  Rückkehr  in  die  vegetative  Existenz  der  Natur  wünschenswert 
erscheinen  zu  lassen.  Aber  solange  wir  aussprechen,  distanzieren  wir  — und  müssen 
wir  die  Logik  der  Distanzierung  respektieren.  Man  erschöpft  das  Wirkungsproblem 
des  Catoaktes  damit  noch  lange  nicht,  daß  man  sich  an  die  Pracht  des  malerischen 
Vortrags  hält.  Sicherlich  ist  diese  Pracht  da  und  als  Mittel  künstlerischer  Distanzierung 
wirksam.  Aber  mächtiger  als  durch  ihre  materielle  Schönheit  wirken  die  Farben  und 
ihr  pompös  breiter,  herrenmenschlicher  Auftrag  durch  das,  was  sie  geistig,  was  sie  an 
künstlerischer  Ethik  bedeuten.  Man  muß  an  ein  Wort  des  großen  Antipoden  unseres 
Meisters,  des  Ingres,  denken.  Er  pflegte  zu  sagen:  ,11  faut  chätier  les  Oeuvres.“  Man 
soll  dem  wundervollen  Tropus  die  ursprüngliche  Gewalt  seines  Sinnes  lassen  und  soll 
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531.  Franz  Reinhardt:  Si m sonst u die.  Kohlenzeichnung. 

München,  Sammlung  Piper. 
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532.  Van  Dyck:  Der  trunkene  Sileu. 

Brüssel,  Museum.  Photo  Hanfstaengl. 


„chätier“  nicht  mit  „feilen“  übersetzen,  sondern  mit  dem  Wort,  das  den  eigentlichen 
Sinn  wiedergibt.  Chätier  heißt  züchtigen.  Züchtigen  kommt  von  Zucht.  In  diesem 
Catoakt  ist  etwas  von  dem  Ethos  eines  Gewitters,  das  zerschmetternd  über  uns  hin- 
fährt. Das  Malerische  dieses  Aktes  ist  wie  mit  Fackeln  gemacht.  So  malt  man  nicht 
Wirklichkeit.  Man  stirbt  viel  banaler.  So  malt  man  den  Anspruch  des  Menschen 
auf  Größe.  Viele  werden  dabei  lächerlich.  Viele  machen  ein  Regiebravourstück. 
Delacroix  ist  im  höchsten  Sinne  glaubhaft,  denn  sein  Bild  ist  nicht  Porträt  einer 
Realität,  sondern  das  körperliche  Äquivalent  einer  großen  Erregung  — der  Erregung 
des  Republikaners,  der  sich  lieber  vernichtete,  als  daß  er  unter  einem  Cäsar  leben 
wollte.  Wer  bei  diesem  Bild  indes  von  der  Historie,  von  der  Szene,  von  dem  auch 
literarisch  Formulierbaren  des  Sujets  nicht  abstrahieren  kann,  wer  in  dieser  Malerei, 
in  dieser  Komposition,  namentlich  in  dem  Ungeheuersten  daran,  in  der  Form  der 
linken  Brusthälfte,  des  linken  Arms  und  zumal  des  Armansatzes  nicht  einfach  eine 
kolossale  Umsetzung  von  Leben  in  sinnliche  Form  erblickt  und  in  diesem  Anblick 
sich  selber  nicht  sinnlich-geistig  mitverzehrt,  #dem  ist  nicht  zu  helfen.  Hier  ist  alles, 
was  bildende  Kunst  überhaupt  geben  kann:  Entflammung  der  Seele  durch  ein  Augen- 
bild. Hier  ist  auch  alles,  was  Delacroix  je  gewollt  hat,  wenn  er  schrieb: 

„Die  Empfindung  ist  der  sinnvolle  Strich,  der  zusammenfaßt,  der  das  Äqui- 
valent gibt.“ 

Von  diesem  unsterblichen  Geist  gehen  die  großen  Antriebe  aus,  mit  denen  die 
jüngeren  Künstler  der  Gegenwart  ihre  künstlerische  Muskulatur  versuchen.  Die  hin- 
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533.  Daumier:  Der  trunkene  Silen.  Kohlenzeiokuung. 

Calais,  Museum. 


geschmetterte  Simsonskizze  Reinhardts1)  gibt 
— ein  Beispiel  statt  anderer  — die  energische 
Wegbezeichnung  für  eine  neue  Kunst,  als 
deren  Ziel  nicht  das  „richtige“  Abbild  irgend- 
eines Objekts,  sondern  die  Umsetzung  leiden- 
schaftlicher Sinnesenergie  in  ein  künstlerisches 
K ra f tli n iensy st em  erschein t. 

Delacroix  erreicht  den  Empfindungsaus- 
druck nicht  nur  mit  dem  bewegten  Körper. 
Er  erreicht  ihn  auch  mit  dem  ruhenden 
Körper.  Vielfach  ist  die  Ausdrucksfähig- 
keit des  ruhenden  Körpers.  Keiner  hat  in 
einem  Akt  so  absolut  die  Kultur  der  Ruhe 
gegeben  wie  Ingres.  Die  Ruhenden  oder 
Ruhigen  des  Delacroix  sind  immer  zusammen- 
geballte Einheiten  verhaltener  Bewegungs- 
energie. Man  betrachte  den  liegenden  Rücken- 
akt oder  die  stehende  Odaliske:  Delacroix 
ist  absolut  barock.  Jeder  Zustand,  auch  die 
Ruhe  wird  ihm  zu  einem  Manifest  der 
Affekte.  Die  angestrengte  Energie  des  Mus- 
kelkomplexes ums  Schulterblatt  bis  hin  zur 
Hüfte,  die  Verschlingung  der  Arme  nach 
vorn,  die  etwas  zu  zerpressen  scheint,  der 
leidenschaftliche  Wurf  des  Kopfes  und  am 
meisten  die  monumentale  Herauswölbung  der 
Gesäßmuskulatur:  das  alles  ist  ein  dröhnen- 
der Akkord  von  Affekten,  der  aus  den  tiefsten 
Tiefen  des  Lebens  heraufs^eigt.  Darf  man 
von  Barock  sprechen?  Der  Ausdruck  ist  nicht 
bezeichnend  genug,  denn  er  umfaßt  nicht  das 
Voluntaristische  dieser  Muskelaffekte.  Das  Barock  ist  passiver,  melodramatischer. 

Ingres  meinte  einmal: 

„Tie  peuple  ignorant  montre  peu  de  goüt  dans  ses  jugements  . . . il  prtiferera 
toujours  des  attitudes  forcöes  ou  guinddes  et  des  couleurs  brillantes  ä nne  noble  simpli- 
cit£,  ä une  grandeur  tranquille.“ 

Das  ging  gegen  Delacroix.  Aber  es  bewies  nur,  daß  Ingres  vom  Körper  etwas 
anderes  wollte  als  Delacroix;  es  widerlegt  Delacroix  nicht.  Es  könnte  nur  soweit 
gegen  ihn  sprechen,  als  die  Ruhe  besser  ist  wie  die  Leidenschaft.  Aber  wer  weiß 
das  und  wer  entschließt  sich,  das  immer  zu  glauben? 

Delacroix  schrieb  einmal  den  scharfsichtigen  Satz: 

„Das  Erste  und  Wichtigste  in  der  Malerei  sind  die  Konture.  Das  übrige  mag 
noch  so  nachlässig  sein,  wenn  sie  gut  sind,  so  ist  die  Malerei  fest  und  abgeschlossen. 
Ich  muß  mich  mehr  als  andere  in  diesem  Punkt  beobachten.  Stets  daran  denken  und 
immer  damit  anfangen.  Raffael  verdankt  ihnen  die  Abgeschlossenheit  seiner  Bilder 
und  oft  auch  Gdricault.“ 

Ein  andermal: 

„Die  Hauptsache  ist,  die  höllische,  bequeme  Pinselführung  zu  vermeiden.  Be- 
handle das  Material,  daß  es  spröde  wird  wie  Marmor.“ 

*)  Von  diesem  Künstler,  der  uns  eine  Zukunft  verspricht,  erscheint  mit  diesem  Buch  etwa 
gleichzeitig  eine  Serie  von  Simsonillustrationen  (im  Verlag  R.  Piper  & Co.). 


534.  Henri  Regnault:  Aktzeichnung. 

Louvre,  Paris. 
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Eugen  Delacroix:  Der  Tod  Catos. 

Montpellier,  Galerie. 


535.  Göricault:  Aktstudie  zum  Medusafloß.  Handzeichnung. 

Es  handelt  sich  dabei  vielleicht  nicht  unbedingt  uni  den  Kontur  im  Sinn  des 
Umrisses.  Es  handelt  sich  um  ein  allgemeineres  Verlangen  dieses  ungeheuren  Malers 
nach  Duktus  im  Sinn  der  Linie  — um  eine  geniale  Konzession  an  Ingres  und  seine 
Zeichnung  oder  an  Poussin,  der  das  koloristische  Arbeiten  aus  der  Farbe  heraus  ver- 
dammte. Und  es  handelt  sich  bei  dem  paradoxen  Wort  vom  „Marmor“  nicht  um 
einen  wörtlich  gemeinten  Hang  zum  Davidismus  oder  zur  Antike,  sondern  um  ein 
allgemeineres  Verlangen  des  Malers  nach  der  stärkeren  Abschließung  der  Form. 

Betrachtet  man  das  Silenusbild  Daumiers  — das  neben  dem  im  Sinn  der  Rubens- 
schule konventionellen  Genrebild  des  Dyck  seine  volle  Macht  entfaltet  — , so  sieht 
man  das  in  Vollendung,  was  Delacroix  sucht.  Die  Form  des  Körpers  ist  um  so 
markanter,  je  reduzierter  sie  ist.  Die  Wirklichkeit  hat  keine  Konture.  Um  so  not- 
wendiger braucht  sie  darum  die  Kunst:  wie  sie  alles  braucht,  was  verstärkend  wirkt, 
indem  es  vereinfacht,  indem  es  den  Wirklichkeiten  die  Elemente  entnimmt,  die  den 
k öyog  der  Dinge  bedeuten,  und  die  Wirklichkeit  in  einem  höheren  Sinne  aus  ihnen 
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aufbaut.  Das  tut  Daumier  auch  mit  der  Form.  Er  gibt  nicht  nur  ihren  linear  faß- 
baren Duktus  schärfer  als  Delacroix,  das,  was  man  die  Arabeske  nennt,  sondern  auch 
die  Festigkeit  ihres  Volumens.  Er  hat  das  Statuarische,  Marmorne  ohne  Wörtlichkeit, 
ohne  Davidismus  — wie  nach  ihm  fast  nur  Maries.  Damit  erschöpft  er  den  Stil  der 
Form  energischer  als  Delacroix.  Man  betrachte  daraufhin  noch  Dinge  wie  die  drei  liegen- 
den Weiber  — oder  Einzelheiten  wie  den  Faun  und  die  Nvmphe  im  Hintergrund  des 
Silenusbildes.  Sie  enthalten  den  ganzen  Daumier:  sein  Genie  für  die  zum  Stil  der 
antiken  Theatermaske  gesteigerte  Ausdruckskurve. 

In  der  letzten  formalen  Absicht  sind  Delacroix  und  Daumier  trotz  dieser  Ver- 
schiedenheit eins.  Sie  sind  klassisch.  Im  Sinn  der  Definition,  die  Delacroix  gibt: 

„Ich  möchte  als  klassisch  alle  regelmäßigen  Werke  bezeichnen,  alle,  die  den 
Geist  nicht  durch  eine  genaue  oder  großartige  oder  pikante  Malerei  der  Gefühle  und 
Dinge  befriedigen,  sondern  auch  durch  die  Einheit,  die  logische  Ordnung,  mit  einem 
Wort  durch  alle  Vorzüge,  die  die  Wirkung  verstärken,  indem  sie  sie  vereinfachen.“ 
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537.  Boucher:  Nymphen. 


DAS  PROBLEM  DER  TRADITION:  RENOIR 

In  seinem  „Falconet“  sagt  Edmund  Hildebrandt: 

„Das  Barock,  als  der  Stil  des  Pathos  und  der  Rhetorik,  war  und  ist  bis  auf 
unsere  Tage  die  Grundnote  aller  künstlerischen  wie  literarischen,  ja  selbst  der  politischen 
Äußerungen  der  Franzosen  geblieben.“ 

In  seinem  „Renoir“  erklärt  es  Meier-Graefe  für  eine  mögliche  Aufgabe,  die 
Jahrhunderte  der  Kunst  im  Sinn  einer  Geschichte  des  „heimlichen  Barock“  darzustellen. 

Man  könnte  in  der  Tat  ein  großes  Kapitel  vom  Traditionswert  des  Barock 
schreiben:  darin  würden  außer  Renoir  etwa  Delacroix,  Daumier,  Rodin  zu  nennen  sein. 

Es  kämen  vor  ihnen  aber  noch  die  glänzenden  Vertreter  des  Rokoko  hinein: 
Watteau,  Boucher,  Fragonard,  dann  Coypel  und  Lemoyne  und  der  viel  zu  wenig  ver- 
ehrte Tiepolo,  der  durch  die  reine  und  helle  Pracht  seines  malerischen  Stils  zu  den 
größten  Meistern  der  Farbe  gehört  — dorthin,  wo  Tizian  und  Tintoretto  und  Veronese, 
Chardin  und  Guardi,  Rubens  und  Delacroix,  Goya  und  Manet  genannt  werden. 

Das  Wesen  des  Barock  ist  der  Affekt  der  Form,  der  Linie  und  der  Farbe.  Die 
künstlerischen  Formulierungen  sind  im  Barock  nicht  in  sich  selber  abgeschlossen;  sie 
sind  nicht  etwas  Endliches,  sondern  sie  beanspruchen  in  eminentem  Maß  — im  Gegen- 
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538.  Tiepolo:  Nach  dem  Bade. 

Berlin,  Museum.  Photo  Hanfstaengl. 

satz  zum  Stil  eines  Donatello,  eines  Signorelli,  eines  Courbet  — die  bildnerische  Idealisie- 
rung der  Unendlichkeit  der  Form.  Jede  barocke  Form  — und  es  ist  wie  gesagt  nicht 
nötig,  das  Barock  historisch  eng  zu  lokalisieren  — enthält  ein  Ultra,  ein  Lendemain,  das 
die  konkretenFormgrenzen,  die  bildnerischenWirklichkeiten  mit  demUnendlichen  verbindet. 

Watteau  und  Fragonard  haben  das  unter  den  Malern  des  Rokoko  am  monu- 
mentalsten erreicht.  Watteaus  Venus  aus  dem  Parisurteil  erscheint  wie  ein  im  Sinn 
der  Veredelung  qualifizierter  Rubens.  Die  Liegende  der  „chemise  enlev^e“  Fragonards 
ist  einfach  ein  Delacroix.  Sie  ist  es  durch  die  kolossale  Atmung  der  Form,  durch 
die  orgiastische  Schwellung  des  Alkovenaktes  zu  den  Dimensionen  eines  Kolossal- 
monuments, durch  das  metaphysische,  visionäre  Fluten  der  Farben,  die  diesen  Körper 
zu  einem  Symbol  weitwogender  Ekstasen  machen.  Bei  Boucher  wird  das  Barock  des 
Rokoko  intimer;  es  wird  zur  Griserie,  allein  es  behält  das  Vibrierende.  Der  Brand 
des  Barock  wird  zu  einem  züngelnden  Flackern,  das  Genie  zum  Parfüm,  die  ekstatische 
Kurve  zu  einer,  wenn  man  so  sagen  soll,  wippenden  erotischen  Damenanmut,  zum 
Nymphenflirt.  Aber  beruht  nicht  selbst  der  Flirt  auf  einem  formulierenden  Spiel  mit 
dem  Unbestimmten?  In  diesem  Sinn  enthält  auch  der  malerisch  reizende  Flirt  des 
Greuze  Barock.  Lemoyne  und  Tiepolo  geben  eine  spezifisch  barocke  Eleganz.  Sie 
ist  sehr  anders  als  die  Eleganz  der  Dianen  von  Fontainebleau:  das  „ large  et  profond“ 
des  Ronsard  gilt  nicht  mehr.  Die  Badende  des  Lemoyne  ist  nicht  breit  und  tief, 
sondern  spitz  und  flach.  Aber  flach  ist  nicht  das  wahre  Wort.  Es  gibt  ein  anderes 
Gegenteil  von  tief.  Man  könnte  sagen:  zentrifugal;  oder:  projizierend.  Es  ist,  als 
o-insren  von  der  federnden  Eleganz  dieser  schlanken  — an  Grecos  Schlankheit  ge- 
mahnenden  — Nymphenleiber  nach  allen  Richtungen  schimmernde  Strahlen  aus,  die 
sich  erst  in  der  Unendlichkeit  wieder  finden  wollen. 
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539.  Fragonard:  La  cliemise  enlev^e. 


Paris,  Louvre. 

Renoir  geht  nun  nicht  rein  in  solche  Schemata  ein,  so  stark  die  barocken  Ten- 
denzen und  gerade  die  barocken  Rokokotraditionen  auch  in  ihm  sind.  Renoir  ist  viel- 
seitiger. Er  enthält  nicht  nur  das  fulminante  Malerische  des  Barock  und  nicht  nur 
die  geradezu  im  Stil  des  Rubens  barocke  Aus  Wölbung  der  Form,  das  Nichtauf  hören- 
wollen der  Schulterwölbungen,  Armwölbungen,  der  Brustkugeln  und  der  Schenkel, 
sondern  er  enthält  mit  einer  paradoxen,  gleichwohl  tatsächlichen  Doppelheit  des  Gesichts 
auch  die  positive  Struktur  der  antiken  Linie.  Die  „femme  blessee,“  die  sich,  wie  die 
Figuren  des  Rubens  unbedingt  aus  sich  selber  den  malerischen  Stil  der  Hintergründe 
bestimmen,  auf  einen  Endlosigkeit  suggerierenden  Hinterplan  irisierender  Blätter  pro- 
filiert, ist  ein  Rubens.  Die  badenden  Mädchen  sind  ein  präzises,  in  sich  festes  antikes 
Relief:  freilich  mit  der  Bedingung,  daß  Renoirs  Geste  immer  größer  ist  als  die  sinn- 
liche Form,  in  die  sie  gekleidet  wird. 

Das  Erbe  ist  eine  Last.  Es  legt  sich  mit  der  Brutalität  seines  sinnzerstörenden 
Gewichts  auf  alles  Lebendige.  Jahrtausende  bestimmen  unser  Existenzgefühl  — nicht 
wir  selber.  Immer  reicher  wird  uns  das  Inventar  der  Kulturgeschichte.  Die  Wissenden 
greifen  mit  Entzücken  in  die  Fülle.  Aber  sie  entbehren  im  verwirrenden  Glanz  der 
Erbgüter  die  letzte  Orientierung.  Wo  ist  die  hochgespannte  Vitalität,  die  sich  dagegen 
aufbäumt,  vom  Wert  des  Überkommenen  erdrückt  zu  werden?  Wo  ist  die  Autokratie 
eines  Zeitgeistes,  der  das  Ererbte  sichtet,  umwertet,  zum  Gleichnis  gestaltet  und  das 
Geschichtliche  mit  selbstherrlicher  Meisterschaft  in  neuen  Werken  über  die  Erde  verteilt? 

Diese  ehrfürchtige  und  eigenwillige  Bewältigung  großer  Konventionen,  mit  denen 
vergangene  Geschlechter  ihre  Zeiten  dichteten,  ist  im  Werke  Renoirs  lebendige 
Tatsache. 
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540.  Delacroix:  Odaliske. 


Als  Meier-Graefe  ihn  nach  seinem  künstlerischen  Ehrgeiz  fragte,  erwiderte  er 
mit  der  Maxime:  „ Rester  dans  le  rang.“  In  Reih’  und  Glied  bleiben!  Ein  andermal 
hat  Renoir  bewundernde  Worte  vom  „art  corporatif“  gesprochen.  Und  gefragt,  wo 
man  die  Kunst  lerne,  erwiderte  er:  „Au  mus£e.“  Im  Museum.  Also  nicht  in  der 
Natur.  Vielmehr  dort,  wo  die  großen  Schemata  einer  längst  gestorbenen  Kraft  zum 
Erleben  der  Welt  sich  in  unwürdiger  Verbindungslosigkeit  aneinanderdrängen. 

Das  ist  ein  unerhörtes  Bekenntnis.  Es  ist  fast  abstoßend.  Es  scheint  schwäch- 
lich, geschmacklos,  bequem.  Aber  es  ist  unendlich  viel  inhaltreicher  als  die  Flucht 
aus  der  Reihe  — die  Rückkehr  zur  Natur.  Es  gehört  viel  mehr  Weltübersicht,  viel 
mehr  Lebenssicherheit,  viel  mehr  moralische  Kraft  dazu,  das  Neue  aus  der  Synthese 
des  Eigenen  mit  den  absoluten  Elementen  der  Tradition  zu  gewinnen,  als  dazu,  die 
Kontinuität  der  Geschichte  zu  zerhauen.  Der  Meister  des  Lebens  respektiert  den 
Zusammenhang  aller  Menschengeschichte.  Die  einen,  die  Rentner  des  konservativen 
Besitzstumpfsinns,  werden  ihn  dennoch  einen  wüsten,  pietätlosen  Revolutionär  nennen. 
Den  denkfaulen  Methoden  des  Nihilismus  wird  er  dennoch  als  Vermittlungsmann 
gelten.  Nur  wenige  werden  wissen,  daß  er  nie  einen  Kompromiß  begangen  hat.  Nur 
weuige  erkennen  in  ihm  den  positiven  Revolutionär:  den  Mann,  der  so  magistral  oder 
so  kindlich  in  der  Welt  steht,  daß  er  da,  wo  andere  mit  Mißtrauen  gegen  die  Zuver- 
lässigkeit der  eigenen  Seele  sich  glatt  von  aller  Geschichte  lossagen,  das  Absolute  aus 
aller  Tradition  herauslöst  und  es  nach  den  Maßen  eigener,  selbstsicherer  Kraft  zu 
einem  neuen  Genußgut  der  Menschheit  aufsteigert. 

So  ist  Renoir  ein  Verwandter  des  Rubens  und  des  Ingres  — und  dennoch  er  selbst. 

Er  hat  genau  die  Mischung  der  inneren  Energien,  die  er  zu  seinen  lauteren 
Triumphen  braucht.  Er  wurde  als  Sohn  eines  armen  Schneiders  geboren  und  hatte 
eine  Jugend  der  Entbehrungen  und  der  Arbeit.  Dies  Schicksal  gab  ihm  die  persön- 
liche Spannung,  den  proletarischen  Trotz,  der  einfach  durch  will,  und  zugleich  den 
Hunger  nach  der  Fülle  des  Lebens.  Stellen  wir  uns  diesen  Prozeß  aber  nicht  als 
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541.  Corot:  Der  heilige  Sebastian. 


etwas  allzu  Feierliches  vor:  Renoirs  Lebensdynamik  ist  zwar  ganz  sicher  in  ihren 
Wirkungen,  aber  geräuschlos  in  ihren  Mitteln. 

Er  war  Porzellanmaler  und  Storemaler.  Er  schaffte  sich  soviel  zusammen,  daß 
er  weiter  kommen  konnte. 

Die  ersten  Zeiten  seiner  Künstlerschaft  waren  durch  Courbet  bestimmt,  den  Meier- 
Graefe  den  Maler  „des  in  die  Poren  der  Leinwand  gepreßten  animalischen  Daseins“ 
nennt:  durch  den  Maler  des  Nur-Sichtbaren,  den  Maler  der  sinnlichen  Grenzen  des 
Endlichen,  den  Antimetaphysiker.  Aber  das  hart  Abgeschlossene  Courbets  konnte  das 
eigentliche  Wesen  Renoirs  nicht  frei  machen.  Mehr  als  Courbets  festmauernder  Realismus 
war  ihm  vielleicht  die  zarte,  duftige  Monumentalität  der  Dekors  gewesen,  die  ermitkindlicher 
Freude  an  dem  Zauberhaften  des  Luxus  auf  porzellanene  Vasen  gemalt  hatte.  Vollends 
Delacroix  mußte  ihm  mehr  sein.  Delacroix  gab  ihm  Beispiele  einer  Kunst,  die  das 
Phänomen  mit  transzendentalem  Glanz  durchleuchtet.  Delacroix  gab  Beispiele  einer 
religiös  erregten  Künstlersinnlichkeit,  gab  Beispiele  von  der  Macht  eines  neuver- 
standenen Barockgeistes.  Denn  das  Barock  ist  mit  der  ins  Ferne  verhebenden  Kurve 
seiner  Gesten  durchaus  irrationale,  pathetische,  religiöse  Kunst:  das  Wort  religiös  im 
ursprünglichen  Sinn,  im  Sinn  des  Wortes  religio,  das  ganz  allgemein  Scheu  vor  einem 
mysteriösen  Jenseits  der  Erscheinungen  bedeutet.  Selbst  Ibsen  ist  in  diesem  Sinn 
religiös.  Wie  viel  mehr  Delacroix. 

Renoir  sah  bei  Delacroix  das  Unbegrenzte  der  Kunst:  das  Ausschweifende  und 
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542.  Kenoir:  Femme  bless^e. 

Paris,  Collection  Maurice  Gangnat.  Photo  Druet. 


erst  nach  mächtigem  Flug  Zurückrauschende  der  Gebärde,  die  bis  zu  einer  namenlosen 
Laszivität  getriebene  Inbrunst  der  Farbe,  das  Wogen  und  Lechzen  auch  der  be- 
stimmtesten Form. 

Und  dann  geschah  etwas  anderes.  Dies  emanzipierende  Beispiel  wich  dem  ent- 
gegengesetzten Vorbild,  wich  dem  alle  Dinge  in  die  unwidersprechliche  Geschlossenheit  der 
Form  zurücktreibenden  Ingres.  Delacroix,  der  höchste  Aufschwung  des  bürgerlichen  Revo- 
lutionarismus,  wich  dem  besänftigten  Ivlassizisten , dem  Meister  einer  quietistischen 
Restauration,  liier  sah  Renoir  mit  klugen  Augen  die  Macht  antik  reiner  Profilierungen 
des  Daseins.  Aber  er  sah  auch  das  sehr  Relative  dieser  hochkonservativen  Kunst. 
Die  Dinge  hatten  da  kein  Ambiente.  Sie  ruhten  unerregt  in  ihrer  eigenen  kühlen 
Noblesse.  Und  Renoir,  der  sich,  zumal  mit  zeichnerischen  Sachen,  in  den  Meister  ver- 
blüffend einlebt,  empfindet  aus  der  eigenen  Seele  heraus  die  Unmöglichkeit  einer  Diktatur 
dieser  Formeln.  Und  abermals  geschieht  eine  Lösung  der  Form  durch  die  Farbe. 
Dies  ist  die  immanente  Dialektik  seiner  Künstlerschaft.  „Was  die  Linie  schließt,  öffnet 
die  Farbe.“  Es  sind  die  Worte  Meier-Graefes. 

Nun  geht  ein  Einfluß  von  Corot  und  den  hellen  Impressionisten  aus.  Corots 
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Greuze:  Die  Freundinnen, 

Paris,  Louvre. 


543.  Renoir:  Frau  bei  der  Toilette. 

Aktkunst  läßt  die  Form  in  die  Atmosphäre  hineinatmen.  Und  was  Corot  mit  sinnlicher 
Lyrik  sehen  läßt,  das  zeigen  Manet,  Monet  und  die  anderen  mit  sinnlicher  Intelligenz: 
die  malerisch  gelöste  und  die  malerisch  gebundene  Form.  Aber  auch  das  ist  für 
Renoir  nicht  das  Definitive.  Meier-Graefe  schreibt:  „Renoir  ging  nie  wie  Monet  von 
der  Palette  aus.“  Er  ging  aber  auch  nie  wie  Corot  von  dem  prononciert  Stimmungs- 
mäßigen aus.  Renoir  ist  etwas  anderes:  die  Relativitäten  der  Tradition  werden  von 
einem  ganz  eigenen  Seelen-  und  Sinnesorganismus  zu  einem  Werk  untrüglich  eigenen 
Wesens  konzentriert. 

Wie  bezeichnet  man  dies  Eigene?  Man  kann  es  nicht  bezeichnen.  Man  sieht 
es  und  nimmt  es  hin:  man  erlebt  eine  ganz  inkommensurable  Äußerung  des  mensch- 
lichen Geistes.  Am  ehesten  gibt  noch  die  Parallele  mit  Fragonard,  dem  Fragonard 
der  „runden  Handschrift“,  dem  Fragonard  der  Chemise  enlevöe  und  der  Baigneuses 
der  Salle  Lacaze  eine  Anschauung.  Aber  der  entscheidende  Rest,  das  Nichttraditionelle, 
Nichtgewohnte  bleibt:  es  gibt  sich  aus  der  unmittelbaren  Anschauung. 

Denn  wenn  man  selbst  hinzufügt,  daß  jenes  fabelhaft  Französisch-Spirituelle, 
Erotisch-Religiöse  und  dabei  wie  bei  Rubens  animalisch  Gesunde,  Triebhafte  der  Sinn- 
lichkeit Renoirs,  das  Mysterium,  das  die  blühende  Gesundheit  seiner  nackten  und  ent- 

Hausenstein,  Der  nackte  Mensch  38 
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544.  Ludwig  Richter:  Weiblicher  Akt.  Farbige  Handzeichnung. 

Bremen,  Kunsthalle. 


blößten  und  modisch  gekleideten  Frauen  umgibt,  zum  Wesen  der  neuesten  Kunst 
gehört,  daß  sie  weiter  wie  alle  große  Kunst  zu  fixierter  Monumentalität  streben,  so 
hat  man  Renoir  doch  noch  nicht  erreicht.  Meier-Graefe1)  findet  unglaublich  intime 


l)  In  seiner  bereits  genannten,  wundervollen  Renoirmonographie. 
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545.  Renoir:  Akt.  Radierung. 

Aus  Duret:  Les  peintres  irapressionistes. 


Formeln  für  das  Eigene  dieses  Stils:  „Der  Pinsel  scheint  aus  gefärbtem  Wasser  ziselierte 
Flächen  zu  schmieden.“  Man  betrachte  auf  diese  Formel  hin  etwa  das  Schlaglicht  an 
der  Wange  oder  an  der  Oberlippe  der  „femme  bless^e“,  das  für  den  Stil  Renoirs 
charakteristisch  ist,  Form  und  Farbe  überhaupt,  die  zugleich  sinnlich  weich  sind  wie 
Flaum,  körperlich,  voluminös,  fest  sind  wie  einfachste  Konzentrationen  des  Raums, 
lebendig  sind  wie  das  Wesen  des  Fleisches  selber.  Nirgends  ist  ein  Abbild  von 
schlechthin  Wirklichem.  Eine  Übersetzung  resorbiert  die  andere  und  von  jeder  bleibt 
ein  bestimmendes  stilistisches  je  ne  sais  quoi.  Selbst  die  höchst  spezifische  Rasse  des 
Gesichts-  und  Körpertypus,  die  auffallend  französische  Provinz  ist,  wird  durch  den 
Strich  des  Pinsels  zu  einem  Element  des  geträumten  Urbildes  menschlicher  Form 
überhaupt.  Ein  gewisser  Chic  der  Gesundheit,  etwas  faszinierend  Französisches,  das 
auch  im  Schweren  noch  leicht  ist  wie  geformte  und  gemalte  Luft,  ein  distanzierend 
wirkendes  Schwimmen  der  Form  und  der  Farbe  ist  Renoir:  aber  im  ganzen  vermögen 

38* 
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546.  Denis:  Badende  Frauen. 


selbst  die  drei  liegenden  Weiber  Daumiers  als  Verallgemeinerungen  nicht  stärker 
zu  wirken. 

Wir  übersetzen  das  vielfach  Übersetzte,  kultivieren  das  Kultivierteste,  hegen  das 
Konservativste.  Aber  auch  damit  gelangen  wir  — in  fortgesetzter  Wiederholung  des 
Formulierens  — zu  den  Bezirken  des  Unendlichen  und  Neuen,  des  Irrationellen. 
Während  die  feinen  Hände  des  Meisters  Güter  der  Jahrhunderte  weiterreichen,  pflegen 
sie  es  mit  erneuernder  Liebe,  zaubern  sie  es  in  zeitgenössische  Lebendigkeit  um.  So 
wird  die  Tradition  in  berufenen  Händen  Zukunft,  lauterste  Revolution.  Worte  über 
das  Neue,  nie  Vermittelte  einer  Kunst  bleiben  nun  immer  ein  Schwärmen.  Das  Neue, 
das  wir  nicht  auf  die  unserer  Trägheit  bekannten  Dinge  zurückführen  können,  — just 
aber  auch  das  Neue,  das  nicht  die  billige  Sensation  grundsätzlicher  Verleugnung  alles 
je  Gewesenen  sucht,  weigert  sich  am  meisten  unserem  Fassungsvermögen:  es  ist  feiner 
wie  jede  andere  Offenbarung,  und  zwingt  zur  demütigen  Ausschließlichkeit  der  Andacht. 

Und  dies  Neue  ist  bei  Renoir  ja  auch  nicht  einfach  eins  und  dasselbe.  Der  Knabe 
mit  der  Katze  ist  vielleicht  Renoirs  schönstes  Bild.  Aber  er  hat  nichts  von  dem,  was 
man  auf  dem  Boulevard  Renoir  nennt  — nichts  von  dem  Konservativ- Volkstümlichen 
des  Meisters,  das  zuweilen  wohl  auch  sehr  ans  Mißliche  grenzt.  Dies  Knabenbild  ist 


596 


547.  Boucher:  Liegendes  Mädchen. 

von  einzigartiger,  inkommensurabler  Schönheit.  Hier  vollends  steht  man  wortlos  still, 
vergißt  alles  Andere,  alle  Relativitäten,  alle  Rechenschaft  und  lebt  nur  im  Angesicht 
des  unbegreiflich  Schönen,  das  wie  des  Ebenbild  eines  ursprünglichen  Schöpfers  ist. 


548.  Lern  men:  Liegendes  Mädchen.  Lithographie. 

Sammlung  von  Heymcl. 
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549.  Flaxinan:  Zeichnung. 

Aus  Colvin:  The  Drawings  of  Flaxmau.  Loudon  1876. 


DIE  TIEFE  DER  PERSÖNLICHKEIT:  RODIN 

Rodin  sagte  in  seinen  Gesprächen  mit  Judith  Cladel: 

„Die  Alten  umgab  eine  Atmosphäre,  die  unentbehrlich  für  einen  Künstler  ist, 
soll  er  vollkommen  groß  sein.  Heute  hat  das  Publikum  keine  Größe  mehr;  es  sinkt 
— darin  liegt  alles  Unglück.  Niemals  wird  der  Künstler  von  heute  vom  Publikum 
getragen.“ 

Es  war  das  Ziel  Rodins,  antik  zu  sein.  Nicht  im  Sinn  einer  buchstäblichen 
Renaissance  der  Antike:  sondern  in  dem  Sinn,  daß  er  und  seine  Kunst  so  sehr  ein 
Element  des  kulturellen  Corpsgeistes  geworden  wäre,  wie  es  die  antiken  Künstler  und 
Kunstwerke  gewesen  sind. 

Es  ist  charakteristisch,  daß  Rodin,  ein  treuer  Wahrer  der  Logik  seines  Zieles, 
sich  von  dem  ästhetischen  Pathos  jener  neueren  Künstler  freihält,  die  sich  bewußt 
aus  der  Menge  herausdifferenzieren.  Rodin  empfindet  sich  selber  — und  das  kann 
gar  nicht  oft  genug  gesagt  werden  — als  Handwerker. 

„Es  gibt  keinen  Idealismus.  Es  gibt  nur  ein  Handwerk.“ 

Das  ist  wahrhaftig  nicht  Redensart.  Rodin  hat  seine  Laufbahn  als  kunstgewerb- 
licher Handwerker  begonnen.  Sechs  Jahre  allein  war  er  unter  Carrier-Belleuse  Mo- 
delleur in  Sfevres.  Am  Neubau  der  Börse  zu  Brüssel  arbeitete  er  nicht  in  der  grande 
tenue  des  Genies,  das  Ideen  wälzt,  sondern  mit  der  einfachen  und  fleißigen  Gewissen- 
haftigkeit des  Steinmetzen. 

Er  denkt  auch  nicht  daran,  die  großen  Skulpturen  seiner  Reife  mit  den  Genie- 
allüren vorzustellen,  die  das  Publikum  von  einem  großen  Mann  verlangt.  Rodin  will 


598 


550.  Rodin:  Haudzeichnung. 

Aus  I.es  Dessin  de  Rodin.  Paris  1897. 


nichts  von  einem  heroischen  Schritt  wissen.  Als  man  die  große  Marmorplastik  des 
Luxembourg,  die  „le  baiser“  heißt,  wegen  aller  möglichen  psychologischen  und  anderen 
Schönheiten  rühmte,  sagte  Rodin  verstimmt  ablehnend: 

„Das  sind  erregte  Naturformen.“ 

Er  wendet  sich  gegen  jeden  Interpreten,  der  ihn  einen  Gefühlsplastiker  nennt. 
Er  hält  nichts  von  der  Produktivität  irgendeiner  Ekstase: 

„Das  Genie  ist  die  Ordnung  selbst,  die  Konzentration  aller  Fähigkeiten  des 
Maßes  und  des  Gleichgewichts.  Man  hat  oft  meine  Skulptur  als  das  Werk  eines 
Exaltierten  bezeichnet.  Ich  bin  das  ausgerechnete  Gegenteil  eines  Exaltierten.  Mein 
Temperament  ist  schwerfällig  und  weich.  Ich  bin  gleichwohl  nicht  ein  Träumer,  son- 
dern ein  Mathematiker:  meine  Skulptur  ist  gut,  weil  sie  geometrisch  ist.  Ich  leugne 
nicht,  daß  sich  in  meinen  Werken  Erregung  findet;  aber  nur  weil  sie  wahr  sind.  Diese 
Erregung  findet  sich  in  der  Natur,  in  der  Bewegung,  nicht  in  mir.“ 

Im  Sinne  dieses  geradezu  pedantisch  gemeinten  Verhältnisses  zur  Natur,  das  an 
Rodins  Kunst  das  ungemein  Gegenständliche  erklärt,  definiert  Rodin  das  allgemeine 
Wesen  der  Plastik. 

„Man  könnte  sagen,  daß  jede  Form  eine  Kugel  mit  Transformationen  ist.  Aber 
jedes  Profil  verschiebt  diese  Kugel.  Man  muß  also,  um  sie  zu  konstruieren,  sich  fort- 
gesetzt um  sie  herumbewegen  und  jedes  der  Profile  in  seinen  wahren  Grenzen  wieder- 
geben. Durch  Profile  in  die  Tiefe  arbeiten  und  nicht  auf  den  Oberflächen  — aus 
dieser  Sicherheit  der  Arbeit  ergibt  sich  alles  übrige.  Sonst  macht  man  falsche  Sachen: 
Stücke,  die  bestimmt  sind,  nur  von  einer  Seite  betrachtet  zu  werden.  Hier  der  Unter- 
schied. Wenn  ich  die  Hand  flach  auf  diesen  Stein  lege,  den  Daumen  gegen  den  Sockel, 
so  haben  wir  das  alte,  flache,  akzentlose  Basrelief.  Während,  wenn  ich’s  so  mache  — 
er  stützte  die  Hand  mit  dem  Gelenk  auf  den  Stein  und  spreizte  die  Finger  in  die  Luft  — 
die  Hand  in  der  Tiefe  erscheint  und  Valeur  hat;  sie  hält  ihren  ganzen  Umfang  in  die  Luft.“ 
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551.  Rodin:  Schreitender  Johannes.  Bronce. 

Paris,  Mus£e  Luxembourg. 

Endlich  formuliert  er  seinen  Willen  mit  knrzgcfaßter  Energie: 

„Fragt  mich  jemand:  was  stellt  das  vor?  Dann  sage  ich:  das  ist  Skulptur. 
Skulptur  ist  die  Kunst  der  Löcher  und  der  Buckel." 

Von  hier  polemisiert  Rodin,  der  gegen  die  Plastik  der  reliefmäßigen  Präsentation 
— gegen  den  Stil  der  Hildebrandschule  — polemisiert, überhaupt  prinzipiell  gegen  jeden 
im  Sinn  nivellierender,  verschiebender,  irgendwie  konzilianter  Öffentlichkeit  fertigen  Stil. 
Er  ergreift  ein  Beispiel,  das  seine  Argumentation  sehr  stützt.  Vielleicht  in  der  Erinnerung 
an  den  Publikumsartisten  Falguiere,  der  über  den  von  der  famosen  soci£t6  des  gens  de 
lettres  refüsierten  Balzac  Rodins  durch  ein  harmloses  Konterfei  triumphierte,  spricht  Rodin: 
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552.  Rodin:  Der  Denker. 

Paris,  am  Pantheon. 


„Flaubert  hat  gesagt,  die  wahrhaft  Großen  seien  die,  die  übertreiben  ...  In  der 
Bildhauerei  muß  man  die  Muskelbündel  betonen,  die  Verkürzungen  vergewaltigen,  die 
Löcher  hineinhöhlen.  Das  gibt  Kraft  und  Breite.  Die  Skulptur  ist“  — er  wieder- 
holt es  — „die  Kunst  der  Löcher  und  der  Buckel,  nicht  die  der  Sauberkeit,  der 
glatten,  schwach  durchmodellierten  Figuren.  Nur  die  Laien  sagen  vor  den  richtigen 
Entwürfen  und  den  zusammengedrängten  Arbeiten:  das  ist  noch  nicht  fertig.  Das 
Gegenteil  ist  wahr.  Das  Publikum  begreift  das  nicht.  Es  verwechselt  Kunst  mit 
Sauberkeit.  Es  ist  an  glatte,  platt  vereinfachte  Figuren  gewöhnt,  an  schön  gezeichnete 
Skulptur.  Das  ist  der  berühmte  neugriechische  Stil.“ 

Immer  heftiger  setzt  dann  das  täglich  wiederholte  Bekenntnis  ein: 

„Man  muß  übertreiben  ...  Es  handelt  sich  nicht  darum,  in  einem  Körper  eine 
Partie  zu  betonen  und  die  andere  zu  vernachlässigen.  Jede  muß  proportional  über- 
trieben sein,  gemäß  der  Tonstärke,  die  man  will;  immer  im  Verhältnis  zum  Ganzen.“ 
Die  Übertreibung  ist  für  Rodin  das  wahre  Element  der  Kunst.  Und  er  hat 
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553.  Rodin:  Handzeichnung. 

Aus  Los  Dessins  de  Kodin.  Paris  1897. 


recht:  recht  wie  Delacroix  und  recht  wie  Daumier  — und  recht  wie  Ingres.  Rodin 
scheidet  nach  diesem  Maß  sein  Lebenswerk  in  zwei  Hälften.  Den  Jüngling  von  1878 
— „l’äge  d’airain“  — und  selbst  noch  den  schreitenden  Johannes  zählt  er  der  ersten 
Periode  zu,  in  der  das  Motiv  der  Übertreibung  noch  nicht  vollkommen  emanzipiert 
war:  die  zweite  Periode  charakterisiert  sich  durch  Dinge  wie  die  nackte  Alte,  die  kauern- 
den Frauen  und  Verwandtes. 

Rodin  lehnt  es  ab,  exaltiert  zu  heißen.  Er  meint  das,  was  literarische  Inspira- 
tion heißen  könnte. 

Gleichwohl  ist  Rodin  ein  leidenschaftlicher  Leser  Pascals,  Rousseaus,  Baudelaires 
und  Balzacs.  Und  auf  seinen  Zeichnungen  kann  man  literarische  Motti  finden  wie  dies 
Wort  eines  Dichters:  „Vamour  profond  cornine  la  mer“  — und  ähnliche  Klänge.  Allein 
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554.  Kolbe:  Überraschtes  Mädchen.  Bronce. 


nie  macht  Rodin  eine  bedeutungsvolle  Stimmungsallegorie.  Er  behält  recht:  in  diesem 
Sinne  ist  er  nicht  exaltiert.  Es  ist  uns  schwer,  die  Exaltation  zu  erfühlen,  die  den 
Former  beseelt.  Denn  unsere  Exaltation  ist  immer  mit  Intellektualismus  durchsetzt. 
Es  gibt  aber  Exaltationen,  die  ganz  unintellektuell  sind.  Sie  können  Intuitionen  von 
intensivster  Gelassenheit  sein.  Man  kann  sie  vegetative  Erregungen  nennen.  Sie  sind 
künstlerisch.  Sie  formen  sich  jenseits  alles  intellektuellen  Bewußtseins  ganz  unmittelbar 
zu  Strichen  und  Formen  und  Farben.  Uns  wird  es  eben  darum  schwer,  sie  zu  begreifen. 
Denn  wie  wollen  wir  mit  intellektuellen  Mitteln  fassen,  was  spezifisch  unintellektuell  ist? 
Sicher:  man  kann,  wenn  man  das  Genie  hat,  um  eine  Handzeichnung  Rodins  herumdichten. 
Aber  sie  selber  ist  damit  doch  nicht  berührt.  Denn  sie  spricht  zu  anderen  Organen. 
Ich  möchte  einen  Vergleich  wagen,  der  vielleicht  zurückstößt,  aber  der  Wahrheit  nahe- 
kommt: der  Trieb,  mit  dem  Rodin  seine  Akte  zeichnet  und  mit  dem  diese  Akte 
darum  angeschaut  werden  müssen,  ist  formal,  dynamisch  etwas  wie  der  Geschlechtstrieb  — 
der  nur  die  Schwachen  zerfasert. 

Wir  sind  dem  Problem  Rodin  — so  scheint  mir  — hier  am  nächsten.  Viel  löst 
sich  von  hier.  Wir  begreifen  einigermaßen  das  kraß  nach  innen  Zusammengezogene 
der  Akte  Rodins;  die  Tatsache,  die  Rilke  so  bezeichnet:  bei  Rodin  seien  die  Körper 
„rund  um  ihr  Innerstes  versammelt“.  Und  wir  begreifen  zugleich  das  Explosive  dieser 
Akte,  das  brünstige  Hinausschreien  der  Form  in  die  Unendlichkeit. 

Rodin  wollte  einmal  Redner  werden;  und  es  heißt,  der  glühende  Knabe  habe 
die  Pausen  der  Schule  dazu  benutzt,  in  der  Stille  des  leeren  Schulzimmers  leiden- 
schaftliche Worte  zu  rufen.  Wäre  Rodin  Redner  geworden,  dann  müßte  er  wohl  sein 
wie  Jaurös,  der  mit  zusammengekeilten  Profilen  vor  dem  Publikum  steht  und  mit  Händen 
und  Worten  Reden  baut,  türmt  und  niederpreßt. 
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555.  Benoit  de  Serins  (Barock):  Putto  mit  dem  savoyischen  Wappen. 

Rodin  ist  so  Bildhauer,  wie  er  Redner  geworden  wäre.  Er  hat  das  eindringliche 
Hineingreifen  und  das  erschütternde  Explodieren:  das  Hinein  und  das  Heraus,  das 
Zusammen  und  das  Auseinander  — und  überall  das  Ganze,  im  Konkreten  wie  im  Un- 
endlichen, im  Kleinen  wie  im  Großen. 

Rodin  verlebte  eine  Zeit  seiner  Jugend  in  Beauvais,  einer  jener  zauberhaften  go- 
tischen Bischofsstädte  Frankreichs,  in  denen  die  Geschichte  in  Träumen  liegt.  Nirgends 
wird  dem  Menschen  das  Herz  so  voll  Heimweh  nach  den  anderen  als  dort. 

Der  Redner  und  der  religiöse  Mensch  — sei  seine  Religiosität  auch  nur  die 
künstlerische  Bewunderung  der  Kathedrale  von  Beauvais  — sind  soziale  Menschen. 
Rodin  ist  wie  Michelangelo  ein  typisch  assoziatives  Genie. 

Es  ist  ergreifend,  wie  sich  die  Phantasie  des  Bildners  die  Atmosphäre  einer 
assoziativen  Kultur  und  Kunst  schafft: 

„Ich  beobachte  mein  Modell  lange.  Ich  zwinge  es  nicht  in  gesuchte  Posen.  Ich 
lasse  es  gehen  und  kommen  und  wie  ein  ungezäumtes  Pferd  in  Freiheit  im  Atelier 
sein.  Und  ich  zeichne  die  Beobachtungen  auf,  die  ich  mache.  Durch  dies  geduldige 
Verfahren  habe  ich  zuweilen  die  Wege  der  Griechen  wiedergefunden  — dank  der 
Arbeit,  nicht  indem  ich  ihre  Statuen  kopierte.“ 

Demselben  Meister  lachte  die  kompakte  Majorität  der  gens  de  lettres  ins  Ge- 
sicht, bis  er  sechzig  Jahre  alt  war.  Und  die  Künstler  lachten  mit. 

Er  wurde  gezwungen,  sich  in  die  tiefsten  Tiefen  seiner  Vereinsamung  zu  ver- 
senken. Dort  entstanden  seine  Zeichnungen  — Symbole  seines  ungeheuren  künstleri- 
schen Eros.  Seine  Plastik  trägt  den  gleichen  Stempel.  Sie  ist  ohne  repräsentative 
Art  in  jenem  Sinn,  der  die  Traditionen  Hildebrands  wertvoll  macht,  llodins  Plastiken 
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sind  mit  den  Augen  des  Einsamen  gesehen,  der  mit  den  Dingen  eng  vertraut  ist  und 
immer  in  ihrer  Nähe  und  in  ihrer  Tiefe  lebt.  Darum  lehrt  er,  daß  es  nötig  sei,  um 
sie  herumzugehen,  in  sie  hineinzugehen.  Er  hat  die  Proportionen  repräsentativer 
Öffentlichkeit  nicht  erlebt.  Er  kann  eigentlich  keine  Denkmäler  bauen.  Und  doch 
wollte  er  es.  „11  n’a  pas  pu  collaborer  ä la  cathödrale  absente.“  Er  hat  zum  Raum 
kein  tektonisches  Verhältnis.  Rilke  sagt  es  trefflich:  Rodins  Milieu  ist  „der  Raum  an 
sich“.  So  ist  dem  Michelangelo  der  Individualismus  mit  den  größten  Abstraktionen 
eins  geworden. 

So  einsam  Rodin  war,  er  hat  aus  der  Einsamkeit  keinen  Kultusgegenstand  ge- 
macht. Erinnern  wir  uns  hier  der  Worte,  die  er  über  die  „Originellen“  gesagt  hat: 
„Die  gewollte  Originalität,  die  Bizarrerie  hat  keine  Existenzberechtigung.  Ge- 
wollte Originalität  wird  Konvention  wie  alles  übrige.  Man  muß  auf  der  Natur  auf- 
bauen; nachher  kann  man  sie  mit  seinem  Temperament  durchdringen.  Das  Tempera- 
ment widersteht  und  vermag  sich  immer  auszudrücken,  wenn  es  echt  ist.“ 

Dies  ist  das  Vermächtnis  des  Mannes,  der  gezwungen  wurde,  Individuum  zu  sein: 
er  läßt  sich  ans  Ganze  auf  und  verehrt  mit  allen  die  Wesenheiten  der  Dinge. 

Und  er  steigt  aus  den  Sphären  des  Pathos,  in  denen  Höhe  und  Tiefe  eins  sind, 
immer  mit  neuer  Kraft  in  die  Welt  konkreter  Schöpfung  herab,  in  der  er  mit  der 
anspruchslosen  Gediegenheit,  dem  lautlosefi  künstlerischen  Pflichtgefühl  des  anonymen 
Handwerkes  ruhig  Form  um  Form  bewundert  und  bildet. 


556.  Rodin:  Handzeichnung. 

Aus  Les  Dessins  de  Kodin.  Paris  1897. 
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557.  Griechisch:  Knabe  mit  Hase.  Schalenbild. 


DAS  PROBLEM  DER  KLÄRUNG:  MAREES  UND  CEZANNE. 

In  seiner  Entwicklungsgeschichte  der  modernen  Kunst  erzählt  Meier-Graefe,  der 
erste  Franzose,  dem  er  kümmerliche  Abbildungen  Mar£esscher  Werke  gezeigt  habe,  sei 
in  den  Ruf  ausgebrochen:  „Tiens,  C^zanne!“  Das  scheint  paradox.  Aber  ist  es  nicht. 
Dies  versteht  sich,  daß  der  Kolorist  hier  nicht  in  Frage  steht.  Trotzdem  bleiben  end- 
gültige formale  Übereinstimmungen.  Meier-Graefe  spricht  von  dem  gemeinsamen 
Streben  beider  Künstler  nach  Synthese,  nach  einem  Zusammenschluß  der  Erscheinungen, 
von  ihrer  gesteigerten  Empfindung  für  das  Massige.  In  der  Tat:  was  C&zanne  in 
großen,  positiven  Farben  aussprach,  ist  dasselbe,  was  Maries  mit  seinen  besonderen, 
mehr  skulpturalen  Mitteln  erfassen  wollte:  das  Lapidare  der  sichtbaren  Welt.  Aber 
die  äußerste  Analogie  müßte  vielleicht  noch  anders  formuliert  werden:  es  ist  das  ATer- 
hältnis  der  ungebrochensten  Unmittelbarkeit  gegenüber  der  Erscheinung,  einer  Un- 
mittelbarkeit, deren  Ziel  die  äußerste  Klarheit  der  künstlerischen  Orientierung,  die 
Ermittlung  des  absoluten  Distanzgrades  ist. 

Maries  schreibt  einmal:  „Ich  erinnere  mich  noch  ziemlich  genau,  wie  mir  in 
meinem  fünften  Jahre  die  Welt  erschien,  und  Avie  ich  auch  gleich  diesen  Eindruck 
bildlich  zu  resümieren  versucht  war.  Von  diesem  Zeitpunkt  an  begannen  auch  die 
Störungen.  Denn  kaum  erweckt  man  Aufmerksamkeit,  so  stellt  sich  auch  der  Einfluß 
ein,  der  sich,  wenn  auch  wohlgemeint,  doch  in  den  meisten  Fällen  als  eine  Mauer 
zwischen  Individuum  und  Offenbarung  stellt.“  Das  ist  es.  Zwischen  dem  Kunstwerk 
und  der  Natur  steht  in  der  Reife  nur  der  Meister  selbst.  Kein  Granchen  ungeprüfter 
Überlieferung.  Jeder  künstlerische  Akt  ist  auf  seine  Wesensbedeutung  zurückgeführt. 
Ebenso  ist  Cezanue.  Darum  verstehen  wir  diese  Künstler  zuerst  so  schwer.  Sie  tun 
unserer  Zivilisation  den  Tort  das  zu  meinen,  was  sie  sagen.  In  diesem  Verhältnis  zum 


606 


558.  Perseus  und  Andromeda.  Pompejanisches  Fresko. 

Neapel,  Museo  Nazionale. 

Sichtbaren  liegt  zugleich  ein  seltener  menschlicher  Vorzug.  Man  nennt  ihn  auch  in 
der  Umgangssprache  Ehrlichkeit.  Aber  man  weiß  nicht,  wieviel  dies  Wort  umschließt. 

Maries  stand  den  nackten  Dingen  nackt  gegenüber.  Die  überlieferte  Phraseologie 
der  Kunst  war  ihm  zuwider.  Die  Zeit  verlangte  von  den  Malern  allerhand  Faßliches. 
Historisches  Pathos,  damit  sich  die  leere  Gegenwart  an  der  größeren  Vergangenheit 
erlabe,  Genreszenen,  allenfalls  dekorativen  Wurf.  Und  wenn  die  naturalistischen 
Doktrinäre  moralisch  kräftiger  waren  — weil  sie  auf  den  Rechten  der  eigenen  Zeit 
bestanden  — , so  waren  sie  doch  künstlerisch  eng  genug.  Zola  verlangte  von  Corot, 
er  solle  die  fatalen  Nymphen  weglassen.  Die  Epigonen  Nicolais  in  dem  ewig  klugen 
Berlin  erklärten  noch  vor  kurzer  Zeit,  solange  wollten  sie  Pane  und  Satyre  nicht  in 
Bildern  dulden,  als  sie  solchen  Wesen  nicht  mittags  unter  den  Linden  begegnet  seien. 
Es  mangelte  der  Glaube  an  die  herrliche  Gewalt  des  Schöpferischen,  an  die  festliche 
Gebärde  der  dichtenden  Hand.  Maries  begriff  das  nicht.  Die  Historie  erschien 
ihm  als  Belastung,  die  programmfeste  Pflege  eines  substanzfrohen  Naturalismus  als 
etwas  künstlerisch  Belangloses.  Altmeisterliche  Affektation  — die  man  ihm  vorwarf, 
weil  er  für  Giorgione  glühte  — galt  ihm  unlauterer  Aneignung  fremden  Verdienstes 
gleich;  impressionistische  Skizzenkunst,  die  er  beherrschte,  war  ihm  Anfang,  nicht  klare 
Vollendung. 

Wenige  Künstler  zwingen  uns  so  sehr  wie  Maries  und  C^zanne,  zum  Wesen  der 
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559.  Antonello  da  Messina:  Der  heilige  Sebastian. 

Dresden,  Gemäldegalerie. 

Kunst  zurückzudenken.  Sie  fordern  zu  den  ganz  großen  Unterscheidungen  heraus,  die 
Goethe  einmal  so  formuliert  hat: 

„Wie  die  einfache  Nachahmung  auf  dem  ruhigen  Dasein  und  einer  liebevollen 
Gegenwart  beruht,  die  Manier  eine  Erscheinung  mit  leichtem,  fähigem  Gemüt  ergreift, 
so  ruht  der  Stil  auf  den  tiefsten  Grundfesten  der  Erkenntnis,  auf  dem  Wesen  der 
Dinge,  insofern  uns  erlaubt  ist,  es  in  sichtbaren  und  greiflichen  Gestalten  zu  erkennen. 
Die  einfache  Nachahmung;  arbeitet  gdeichsam  im  Vorhofe  des  Stils.  Je  treuer,  sorg;- 
fähiger,  reiner  sie  zu  M erke  geht,  je  ruhiger  sie  das,  was  sie  erblickt,  empfindet,  je 
gelassener  sie  es  nachahmt,  je  mehr  sie  sich  dabei  zu  denken  gewöhnt,  das  heißt  je 
mehr  sie  das  Ähnliche  zu  vergleichen,  das  Unähnliche  voneinander  abzusondern  und 
einzelne  Gegenstände  unter  allgemeine  Begriffe  zu  ordnen  lernt,  desto  würdiger  wird 
sie  sich  machen,  die  Schwelle  des  Heiligtumes  selbst  zu  betreten." 
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Poseidon  und  Amymone. 

Aus  Herrmann-Bruckmann:  Denkmäler  der  Malerei  des  Altertums.  München  1906. 


560.  Perugino:  Der  heilige  Se bastian. 

Paria,  Louvre. 


Das  alles  ist  sehr  selbstverständlich  in  Sache  und  Form.  Aber  gerade  die  Größe 
des  ganz  Selbstverständlichen  ist  selten  gefühlt  worden. 

Sokrates  meint,  der  Anfang  der  Philosophie  sei  das  öavucx'C.siv.  Dieser  Erkenntnis 
voll  wendet  sich  Maries  dem  Studium  der  nächsten  Tatsachen  zu.  Die  gewöhnlichsten 
Funktionen  des  physischen  Daseins  werden  hochproblematisch.  Banale  statische  Tat- 
sachen wie  Liegen,  Stehen  und  Sitzen  werden  ein  Quell  von  tausend  bildnerischen 
Entzückungen.  Das  alles  ist  noch  so  verwirrend  reich,  daß  man  es  auf  einfachste 
Formeln  bringen  muß.  Und  Pidoll  erzählt,  wie  Marees  den  Kopf  immer  die  Kugel, 
Beine  und  Hals  immer  Säulen,  die  Brustwölbung  aber  den  Korb  nannte,  der  an  der 
Wirbelsäule  aufgehängt  sei.  Ist  so  der  Leib  des  detaillierten  Modells  entledigt,  dann 
haben  wir  die  großen  Grundformen,  die  man  den  Stilkomplex  unseres  sinnlichen  Daseins 
nennen  muß.  Und  weiter  gilt  es  in  diesem  Zusammenhang  zu  sehen,  wie  sich  die 

Hauseueteiu,  Der  nackte  Mensch  39 
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561.  Hans  Viscber.  Broncestatuette. 

Sammlung  Pierpont  Morgan. 


geschlossene  Form  des  Körpers  mit  dem  Raum  auseinandersetzt,  der  über  das  Volumen 
der  menschlichen  Gestalt  hinausträgt.  Auch  da  ist  Gesetz,  ist  Typik,  ist  ein  beruhigen- 
des Prinzip  der  Wiederkehr  und  Ordnung,  eine  wohltätige  Eurhythmie,  die  das  Leere 
organisiert,  indem  sie  es  füllt,  indem  sie  die  großen  Gleichgewichte  findet,  die  uns  das 
wohltuende  Bild  einer  sicheren  Balance  geben.  So  nur  retten  wir  uns  vor  dem  hastigen 
Verlorensein  an  das  Einzelne,  Unbekannte  und  Momentane,  so  nur  gelangen  wir  von 
der  immanenten  Rastlosigkeit  jenes  aphoristischen  ästhetischen  Sensualismus,  den  man 
Impressionismus  heißt,  zum  Gefühl  eines  festen  Stands. 

Die  vertikale  und  die  horizontale  Linie,  die  Breite,  die  Höhe  und  die  Tiefe 
werden  bewußt  als  die  großen  Formen  genossen,  in  denen  sich  die  Macht  des  Räum- 
lichen offenbart.  Das  volle  Bewußtsein  vom  Räumlichen  wird  zur  letzten  Aufgabe 
künstlerischer  Selbstverständigung  über  die  Dinge.  Alles  muß  diesen  Relationen  dienen. 
Das  Lieht  muß  formenbildend  und  raumklärend  wirken.  Maries  kennt  nicht  das  formen- 
auflösende  Licht,  von  dem  schon  Rembraudt  wußte,  als  er  die  Geburt  Christi  malte. 
Auch  die  Farbe  hat  ihm  nur  Bedeutung  als  Unterscheidung  plastischer  Massen.  Sie 
büßt  ihr  Übergewicht,  ja  ihre  Parität  ein.  Alles  ist  Raum.  Alles  ist  hohe  kosmische 
Mathematik.  Und  sie  beginnt  zu  tönen.  Sie  wird  kontrapunktische  Musik.  Wir 
sehen  den  Maler,  wie  er  den  Griffel,  den  Pinsel  am  äußersten  Ende  faßt  und  von  der 
spiegelglatten,  weißgegipsten  llolztafel  Distanz  hält.  Er  übersieht  die  Ebene.  Die 
Vorstellung  quillt.  Die  Studien  nach  der  Natur  liegen  am  Boden.  Er  steht  darauf. 
Kein  Modell  hindert  jetzt  das  souveräne  Spiel  der  Einbildungskraft.  Jeder  neue  Strich 
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562.  Deutsche  Spätrenaissance:  Steinrelief  aus  Katzenelnbogen. 

Solnhofener  Platte.  München,  Nationalmuseum. 


sagt  ein  neues  Wort.  Das  ist  nichts  von  dem,  was  Feuerbach  „ Accessoirmalerei“ 
nennt.  Da  ist  kein  Abdämmern:  alles  ja,  ja,  nein,  nein;  was  darunter  wäre,  wäre  vom 
Übel.  So  zeichnet  er;  so  malt  er  auch.  Er  hat  die  Skala  der  Valeurs  genau  im 
Kopf:  „Im  Helldunkel  ist  Gelb  höchstes  Licht  und  Grün  allemal  Dunkel  . . . 

Jede  satte  Farbe  hat  schattigen  Charakter.  Also  ist  das  offene  Licht  der  Natur  immer 
Helldunkel  . . . Sonne  kann  man  nicht  malen,  wenn  man  es  auf  klare  Formendarstellung 
abgesehen  hat.  Denn  wenn  man  Sonne  malen  will,  gehen  alle  Mittel  der  Palette  auf 
den  Sonneneffekt,  der  die  Form  zerreißt.  Sonnig  wirkt  dagegen  jedes  gut  dargestellte 
Helldunkel.  . . .“  So  hat  Maröes  sich  einen  ganzen  Kanon  allgemeinster  innerer  Farben- 
vorstellungen zurechtgelegt;  durch  unablässige  Beobachtung,  denn  Farbenskizzen  hat  er 
in  der  Reife  nicht  gefertigt,  so  eifrig  er  im  Aktzeichnen  war.  Es  ist  klar,  daß  in  der 
doktrinären  Ablehnung  der  Farbenskizze  das  Moment  gegeben  ist,  das  Einseitigkeit 
und  Irrtümer  des  Meisters  begründet.  Allein  die  Logik  seiner  Aufgabe  ist  wahrlich 
groß  genug,  um  das  Farbige  entbehren  zu  können. 

Und  während  Marees  zeichnet,  austuscht  und  malt,  gebraucht  er  leidenschaftlich 
und  dennoch  mit  der  bewußtesten  Verstandessicherheit,  fast  lateinisch  in  der  Durch- 
sichtigkeit seines  Denkens,  seine  glänzende  Beredsamkeit.  Die  Schüler  lauschen  und 
sehen,  und  sie  wissen,  was  die  Kunst  will.  Das  rein  emotionelle  Verhältnis  zur  Welt 
genügt  nicht:  und  wenn  man  der  gemütlichen  Erregung  bedarf,  um  zu  schaffen,  so 
soll  doch  „niemals  die  Herrschaft  des  Verstandes  über  die  bloße  Empfindung  verloren 
gehen“.  Was  in  Maries  an  Gefühlspotenzen  wirksam  ist,  wird  sachlich  der  Macht 

39* 
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563.  Hildebrand:  Jüngling. 

Berlin,  Nationalgalerie. 

des  rechnenden  Gestaltungsvermögens  zugeleitet.  Es  ist  etwas  Leonardeskes  in  der 
Überlegenheit  seiner  Abstraktionen,  seiner  versinnlichenden  Ratio. 

Im  Kreise  des  Meisters  entsteht  die  Theorie  der  monumentalen  Klärung.  Der 
Sprecher  ist  Hildebrand. 

Das  Grundgesetz  dieser  Schulästhetik  ist  die  Einheit  der  Bildwirkung.  Dieser 
Einheit  steht  eine  Schwierigkeit  entgegen:  die  Divergenz  der  Raumlinien.  Der  drei- 
dimensionale Raum  enthält  eine  latente  Bewegung  nach  drei  Seiten.  Das  Wesen  der 
Kunst  besteht  in  der  Überwältigung  dieses  dezentralisierenden  Prinzips.  Die  Voraus- 
setzung des  künstlerischen  Sieges  ist  die  Distanz  — im  idealen  wie  im  physikali- 
schen Sinne: 

„Ein  einheitliches  Bild  für  den  dreidimensionalen  Komplex  besitzen  wir  allein 
im  Fernbild;  dieses  stellt  die  einzige  Einheitsauffassung  der  Form  dar  . . . Solange 
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564.  Maries:  Pferdeführer  und  Nymphe. 

Sclileißheimer  Galerie. 

Aus  Meicr-Graefe,  Hang  von  Marees. 
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565.  Masolino:  Taufe  Christi.  (Ausschnitt.) 

Castiglione  d’Olona.  Photo  Hoedtner. 

dies  einheitliche  Bild  nicht  entsteht,  ist  die  reale  Form  noch  nicht  zu  ihrer  wahren 
Einigung  gelangt.“ 

Die  Distanz  reduziert  die  Tiefen  des  Gegenstandes  im  Sinn  des  Reliefs.  Das 
Relief  ist  darum  die  klassische  Kunstform  — das  Relief  im  wörtlichen  wie  im  Gleichnis- 
sinn. Kunst  ist  Formung.  Formung  ist  Begrenzung.  Begrenzung  ist  um  so  zwingen- 
der, je  einfacher  sie  ist.  Das  Relief  begrenzt  nicht  nur  die  Dimensionen  der  Ebene, 
sondern  auch  die  Dimension  der  Tiefe,  in  der  die  eigentlichen  Schwierigkeiten  bild- 
nerischer Darstellung  liegen.  Das  Relief  ist  der  Inbegriff  aller  Kunst  — denn  es  ist 
der  Inbegriff  der  konzentrierenden  Distanz. 

„Die  Relief  Vorstellung  fußt  auf  dem  Eindruck  des  Fernbildes.  Aus  der  Nähe 
geschaute  Natur  ist  nicht  als  Relief  gesehen.“ 

Aus  der  Nähe  geschaute  ist  folglich  keine  Kunst. 

Dies  ist  die  Antwort  Hildebrands  an  Rodin.  Er  fährt  weiter: 

„Die  Elemente  der  Reliefvorstellung  sind  ...  die  einheitliche  Wirkung  alles 
Zweidimensionalen  als  Fläche,  und  alles  Dreidimensionalen  als  einheitliche  Tiefen- 
bewegung. . . . Indem  die  Darstellung  die  zwei  einheitlichen  Wirkungen  hervorruft, 
enthält  sie  das,  was  das  Auge  braucht,  um  eine  räumlich  klare  Vorstellung  von  der 
Natur  zu  entwickeln:  ein  kenntliches  Bild  des  Gegenstandes  in  der  Fläche  und  ein 
einheitliches  Tiefenmaß  für  die  Volumenempfindung.“ 

Und  dies  schließlich  die  klassische  Endformel  der  Hildebrandschule  und  des 
ganzen  Problems,  als  dessen  größter  Meister  Maries  zu  uns  gekommen  ist: 

„So  wird  bei  den  Figuren,  die  zu  einer  klaren  Erscheinung  durchgebildet  sind, 
der  Gesamtraum,  in  dem  sie  gedacht  sind,  sich  klar  aussprechen  und  fühlbar  werden. 
Denn  die  Flächen,  in  denen  das  Runde  der  Figur  als  Bild  erscheint  . . .,  bilden  eben 


614 


566.  Genelli:  Apokalypse. 

München,  Schackgalerie. 


einen  ideellen  Raum,  dessen  Grundriß  eine  klarseitige  Form,  ein  Rechteck  von  größerer 
oder  geringerer  Tiefe  ist.  Ist  dies  nicht  der  Fall,  so  stellt  sich  die  Figur  immer 
weniger  als  eine  klare  Bilderscheinung  dar,  und  wir  suchen  jede  Ansicht,  weil  sie  nie 
abgeschlossen  erscheint,  durch  die  folgende  aufzuklären,  und  werden  dadurch  um  die 
Figur  herumgetrieben,  ohne  ihrer  jemals  als  einer  eigentlich  sichtbaren  habhaft  werden 
zu  können.  Man  ist  dann  mit  der  Darstellung  um  kein  Haar  weiter  gekommen,  denn 
die  Plastik  hat  nicht  die  Aufgabe,  den  Beschauer  in  dem  unfertigen  und  unbehaglichen 
Zustand  gegenüber  dem  Dreidimensionalen  oder  Kubischen  des  Natureindrucks  zu 
lassen,  . . . sondern  sie  besteht  gerade  darin,  ihm  diese  Gesichtsvorstellung  zu  geben 
und  dadurch  dem  Kubischen  das  Quälende  zu  nehmen.  Solange  eine  plastische 
Figur  sich  in  erster  Linie  als  ein  Kubisches  geltend  macht,  ist  sie  noch  im  Anfangsstadium 
ihrer  Gestaltung;  erst  wenn  sie  als  ein  Flaches  wirkt,  obschon  sie  kubisch  ist,  gewinnt 
sie  eine  künstlerische  Form,  das  heißt  eine  Bedeutung  für  die  Gesichtsvorstellung1).“ 

Jeder  Satz  ein  Protest  gegen  Rodin. 

Aber  jenseits  dieser  Debatten  erhebt  sich  ein  Gemeinsames.  Das  ist  die  Idee 
der  künstlerischen  Wirkungsverstärkung.  Hildebrand  schreibt: 

„Beim  gemalten  oder  gemeißelten  Menschengesicht  muß  das,  was  das  Kind  mit 
ein  paar  Strichen  festgehalten  hat,  ebenso  vorherrschen  als  Grundwirkung.  So  ist 
zum  Beispiel  der  sogenannte  griechische  Gesichtstypus  bei  den  alten  Statuen,  die  soge- 
nannte griechische  Nase,  aus  diesem  Bedürfnis  entstanden;  nicht  etwa,  weil  die  Griechen 
solche  Köpfe  hatten.  Ein  solcher  Kopf  wirkt  unter  allen  Umständen  klar  und  stellt 
die  typischen  Wirkungsakzente  dar.“ 

Erinnern  wir  uns  hier  dessen,  was  Rodin  vom  Übertreiben  gesagt  hat.  Es  ist 
im  Grunde  dasselbe,  was  Hildebrand,  Maries,  Feuerbach  wollen.  Es  ist  der  Stil. 

*)  Adolf  Hildebrand:  das  Problem  in  der  bildenden  Kunst.  (Erste  Auflage  Straßburg  1901) 
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567.  Feuerbach:  Kinderakt. 

Aber  freilich:  Rodin  sagt  „Übertreibung“  — und  dieses  W ort  brüskiert  die  andern. 
Sie  würden  den  Gedanken  minder  dramatisch  formulieren.  Minder  dramatisch:  denn 
Maries  und  Feuerbach  denken  ihn  ebenso  groß.  Ich  nenne  Hildebrand  an  dieser  Stelle 
nicht.  Es  muß  gesagt  sein:  Rodin  hat  damit,  daß  er  den  Mut  zum  Exzeß  besitzt, 
vor  Ilildebrand  nicht  nur  überhaupt,  sondern  auch  künstlerisch  unendlich  viel  voraus. 
Hildebrand  wird  nie  das  leiseste  Gesetz  des  bildnerischen  Taktes  beleidigen.  Seine 
Geste  wird  immer  den  Adel  des  Anstandes  haben  — doch  freilich  mitunter  auch  den 
der  Langeweile,  den  jede  ultraformale  Kunst  tragen  muß. 

Aber  spielen  wir  hier  keinen  persönlich  gefaßten  Konflikt  aus.  Der  Kontrast 
ist  tiefer. 

Rodin  ist  intensiv.  Damit  akzentuiert  er  den  Stil  des  Individualismus.  Hilde- 
brand behandelt  die  Probleme  des  extensiven  Stils.  Er  behandelt  die  Fragen  der 
Formausbreitung.  Damit  akzentuiert  er  den  Stil  der  Öffentlichkeit.  Wrer  behält 
das  Feld? 
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Giovanni  Bellini:  Triumph  der  Wahrheit. 

Venedig,  Accademia. 


568.  Hildebrand:  Flötenbläser.  Bronce. 

Keiner  und  beide.  Es  dreht  sich  alles  um  die  Frage  des  Standpunktes.  Kein 
Zweifel:  der  intensive  Stil  Rodins  entspricht  der  Vitalität  der  Zeit.  Rodins  Genie 
schafft  aus  der  Einsamkeit  des  Künstlers  dieser  Zeit.  Hiklebrand  führt  weiter,  indem 
er  rückwärts  führt.  Er  erinnert  uns  an  die  großen  Probleme  öffentlicher  Formendar- 
bietung und  ihre  Gesetze.  Allein  wo  ist  die  Gesellschaft,  an  die  er  sich  wenden 
könnte?  Sie  ist  fiktiv  da,  nicht  wirklich.  Darum  ist  Hildebrands  Kunst  auch  in  einem 
Sinn  Abstraktion,  der  ihr  nicht  zum  Glück  gedeihen  konnte.  Öffentlichkeiten,  die  nur 
gedacht  sind,  ästhetische  Idealgemeinden  geben  der  Kunst  Anstand,  aber  nicht  leicht  Blut. 

Oder  doch?  Ja  — wenn  das  Medium,  das  wir  Persönlichkeit  nennen,  so  stark 
ist,  wie  Feuerbach  und  Marees  es  waren,  denen  verwandte  Schicksale  und  Aufgaben 
beschieden  waren.  Und  wenn  sie  so  stark  sind  wie  (Vzanne. 

Es  ist  immer  töricht  und  vielleicht  doch  wieder  sinnvoll,  zu  wünschen,  daß  zwei 
Pole  vereinigt  würden.  Ingres  und  Delacroix,  Poussin  und  Tintoretto,  Hildebrand 
und  Rodin,  Maries  und  Cezanne!  Es  bleibt  in  jedem  Fall  für  unsere  Zeit  charakte- 
ristisch, daß  diese  Verbindung  bisher  nicht  möglich  war.  In  Jahrhunderten  einer  ganz 
geschlossenen  Kultur  sind  Wünsche  unerfüllbar,  die  eine  Spaltung  der  künstlerischen 
Gesamtenergie  einer  Zeit  in  solche  Kontraste  herbeisehnen. 
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569.  Feuerbach:  Venus. 
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570.  Cezanne:  Badende  Männer  im  Wald. 


571.  Ctizanne:  Stehender  Frauenakt. 

Photo  Druet,  Paris. 
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Was  Maries  als  Raumbildner  gesucht  hat,  nämlich  die  Beziehung  des  Räumlichen 
auf  einen  beherrschenden  Bildplan  oder  ein  klar  komponiertes  Aggregat  elementar  auf- 
einanderbezogener  Bildpläne,  neue  Probleme  der  alten  Frontalität  — was  Maries  aus  der 
Formendarstellung  erstrebt,  das  sucht  Cezanne  rein  als  Maler  von  Farben.  Er  ist  die 
Fortsetzung  der  Linie,  die  von  Tizian  über  Veronese  und  Tintoretto  zu  Delacroix  führt. 
Er  will  die  einheitliche  Orientierung  des  Bildes  durch  die  positive  Farbe.  Er  vermißt 
an  sich  selber  die  Form  und  den  Ton,  und  er  sagt  Worte  wie  diese: 

„Ich  habe  den  Mangel  an  Plastik  und  Ton  werten  nie  gewollt.  Gauguin  war  kein 
Maler.  Er  hat  nur  chinesische  Bilder  gemacht.“ 

Er  bricht  — nach  den  Erinnerungen  Emile  Bernards  — einmal  in  die  erregten 
Worte  aus: 

„Was  mir  fehlt,  ist  die  Gestaltungsgabe  . . . Gestalten  können!  Wie  die  Vene- 
zianer.“ 

Er  beneidet  selbst  einen  Couture  um  sein  sicheres  Formtalent  — und  vollends 
Tizian  und  Veronese.  Es  genügt  ihm  nicht,  einen  der  größten  malerischen  Stile 
gefunden  zu  haben,  die  es  je  gegeben  hat.  Er  beruhigt  sich  auch  nicht  bei  einer 
energischen  Kultur  der  Umrisse.  Er  will  geradezu  einen  Stil  des  Plastischen,  eine 
Übersetzung  des  Runden  in  das  malerisch-flächige  Bild. 

Cözanne  fordert  geradezu,  man  solle  in  einfachen  Formen  kräftig  modellieren: 
mit  „Konus  und  Zylinder“ 

So  spricht  auch  Maröes.  Aber  Maries  — Meier-Graefe  redet  bei  ihm  einmal 
von  der  „Überwindung  des  Abstrakten“  — verleugnet  schließlich  seine  Formlehre  zu- 
gunsten einer  mehr  flächig-malerischen  Behandlung  der  Dinge:  nach  den  Hesperiden 
malt  er  den  Ganymed. 

Die  beiden  Extreme  wollen  sich  vermählen.  Die  Fragte  scheint  sich  zu  lösen. 
Die  neueste  Entwicklung  reduziert  den  Raum  auf  die  Fläche,  die  INI alerei  auf  die 
positivsten  Möglichkeiten,  die  jede  analytische  Spezialität  des  Impressionismus  aus- 
schließen, und  reduziert  endlich  die  gegenständliche  Illusion  auf  ein  Minimum. 

Diese  Entwicklung  mag  noch  in  einem  Schlußwort  gestreift  werden. 


572.  Cezanne:  Die  Entführung. 
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573.  Valloton:  Die  Faulheit.  Holzschnitt. 


DIE  ÜBERWINDUNG  DES  ILLUSIONISMUS. 

Will  man  die  jüngste  Entwicklung  auf  eine  Formel  bringen,  so  müßte  man  sagen: 
die  neueste  Kunst  erstrebt  einen  möglichst  hohen  Grad  von  Objektivität  der  Dar- 
stellung. Man  wird  das  Recht  dieses  Ausdrucks  bezweifeln.  Allein  das  kann  man 
nur,  wenn  man  Naturalismus  — ich  fasse  diesen  Begriff  hier  im  weitesten  Sinn  und 
verstehe  darunter  alle  Kunst,  die  prinzipiell  mehr  oder  minder  auf  die  illusionistische 
Nachahmung  der  Natur  eingestellt  ist  — und  Objektivität  verwechselt.  Der  Natura- 
lismus erstrebt  als  solcher  — als  solcher,  denn  es  gibt  Tausende  von  Fällen,  in  denen 
er  nicht  rein,  sondern  in  Verbindung  mit  höchster  künstlerischer  Energie  erscheint  — 
die  Darstellung  der  isolierten  Phänomene  des  Natürlichen;  er  reiht  das  Losgerissene, 
den  Moment  nicht  in  konstruktive  Zusammenhänge  ein;  er  malt  und  meißelt  unkos- 
misch. Man  wird  weiter  einwenden:  gerade  diese  Art  der  Kunst  sei  objektiv,  denn 
sie  lasse  sich  an  die  Objekte  auf;  die  Kunst  dagegen,  die  Wesenslinien  suche,  sei  sub- 
jektive Interpretation.  Auf  diesen  seit  Jahrhunderten  beliebten  Einwand  hat  Goethe 
mit  seiner  zwingenden  Einfachheit  so  geantwortet: 

„Das  Schöne  ist  eine  M anifestation  geheimer  Naturgesetze,  die  uns  ohne  dessen 
Erscheinung  ewig  wären  verborgen  geblieben  . . . Wir  wissen  von  keiner  Welt,  als  in 
bezug  auf  den  Menschen;  wir  wollen  keine  Kunst,  als  die  ein  Abdruck  dieses  Be- 
zuges ist1)-“ 

Das  irgendwie  Gesetzliche  der  Dinge  ist  uns  das  eigentlich  Objektive.  Wohl  ist 
die  Wahrnehmung  dieser  Gesetzlichkeiten  ein  menschlicher  Bewußtseinsakt.  Aber  was 


*)  „Aus  Kunst  und  Altertum“  und  „Nachlaß“. 
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574.  Griechisch:  Figur  vom  Ostgiebel  des  Zeustempels  zu  Olympia. 

ist  das  nicht?  Sind  ungeordnete  Naturaufnahmen  minder  Bewußtseinsakte?  Gehen 
nicht  auch  sie  von  Menschen  aus?  Die  Dinge  sind  seit  der  „ Kritik  der  reinen  Ver- 
nunft“ wohl  eigentlich  genügend  klar  gestellt.  Natur  ist,  mit  welchen  Methoden  sie 
auch  erfaßt  werde,  für  uns  immer  nur  der  Inhalt  der  Apperzeptionsenergie,  mit  der 
wir  uns  der  Dinge  bemächtigen,  ohne  zu  wissen,  ob  sie  „an  sich“  da  sind. 

Es  gibt  Zeiten,  in  denen  sich  der  Mensch  der  Dinge  differenzierend  bemächtigt: 
so  differenzierend,  daß  die  integralen  Zusammenhänge  der  Dinge  miteinander  kaum 
mehr  empfunden  werden.  Und  es  gibt  Zeiten,  in  denen  das  Integrale  der  Zusammen- 
hänge erlebt  wird.  Die  Individuation  hält  inne;  die  Menschen  sehen  gemeinsamer;  die 
Subjektivität  des  Dinges  und  des  Beschauers  hebt  sich  selber  auf  und  das  Objektive, 
das  ovTLog  uv  der  Dinge  und  — der  Augen  beginnt  wieder  zu  wirken. 

Unsere  ganze  Betrachtung  war  darauf  gestimmt,  diesen  Konstrast  aus  den  Rela- 
tivitäten der  Kulturzeitalter  zu  begreifen.  Sie  war  — weil  sie  selber  durch  die  Rela- 
tivität einer  bestimmten  Zeit  determiniert  ist,  weil  sie  der  Gegenwart  dienen  muß  und 
will  — zugleich  darauf  gestimmt,  an  allen  Kunstäußerungen,  auch  au  den  liberalen, 
nichtassoziativen,  subjektivistischen,  analytischen,  oder  wie  man  sie  nennen  will,  die 
Grade  der  Empfindung  der  Meister  für  das  wahrhaft  Objektive,  für  das  Gesetzliche 
der  Gestalt  nachzuweisen.  Die  Renaissance  ist  uns  nicht  wegen  ihrer  Tendenz  zu 
illusionistischer  Natürlichkeit  wertvoll,  wie  sie  es  dem  Vasari  war,  sondern  als  ein 
relativ  — im  Verhältnis  zu  einer  illusionistisch  gestellten  Kunstaufgabe  — noch  starker 
Ausdruck  objektiver  Gesetzlichkeiten  des  menschlichen  Leibes  und  der  Dinge  über- 
haupt. Als  Formel  des  Natürlichen,  des  aus  den  strengen  Zusammenhängen  Losge- 
lösten interessiert  sie  uns  — ohne  uns  jedoch  im  Tiefsten  zu  bewegen.  Bewegend 
wirkt  sie  als  relativer  Stil,  als  Bindung,  durch  die  relative  Eigenmacht  des  formenden 
Bewußtseins,  das  — ein  Wort  Goethes  wiederholt  zu  gebrauchen  — mit  seiner  eigenen 
Gesetzlichkeit  dem  „unbekannten  Gesetzlichen  im  Objekt“  zu  entsprechen  heischt. 
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575.  Giovanni  da  Bologna:  llaub  der  Sabinerin. 

Florenz,  Loggie  dei  Lanzi. 


Es  ist  das  Wesen  der  jüngsten  Kunst,  daß  sie  dies  Beziehungssystem  mit  einer 
seit  den  Tagen  der  Gotik  und  des  Barocks  nicht  mehr  erlebten  Kraft  zur  Verein- 
fachung heraushebt.  Sie  weiß,  daß  sie  damit  das  Größte  weiterführt,  das  Delacroix 
und  Ingres,  Maries  und  Feuerbach  uns  hinterlassen  haben. 

Nicht  zum  Zweck  der  Stilaffektation,  sondern  aus  objektiver  Wahlverwandtschaft 
sucht  die  neue  Kunst  alle  die  Einflußlinien  auf,  die  das  Verhältnis  zwischen  der  Ge- 
setzlichkeit des  Auges  und  dem  „unbekannten  Gesetzlichen  im  Objekt“  am  einfachsten 
enthalten.  Diese  Einflußlinien  kommen  aus  Japan,  aus  Indien,  aus  der  Gotik,  aus  der 
altorientalischen,  der  frühgriechischen  Kunst  und  der  ornamentalen  Kunst  der  Natur- 
völker. 

Leonce  Bdnedite  erzählt,  wie  Felix  Bracquemond  1856  zufällig  bei  Delätre  ein  Heft  der 
Mangwa  Ilokusais  entdeckte,  das  als  Makulatur  mit  einer  Sendung  aus  Japan  gekommen 
war.  Diese  Entdeckung  war  der  Anfang  des  pariserischen  Japonisme.  1862  entsteht  in  der 
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576.  Hokusai:  Akrobaten.  Holzschnitt. 

Rue  de  Rivoli  ein  Japanladen.  Die  Japonisants  bilden  einen  förmlichen  Stilklub:  Manet, 
Fortuny,  Tissot,  Alphonse  Legros,  Fantin-Latour,  Jacquemart,  Zola,  Cbampfleury, 
Cernuschi,  der  das  Museum  am  Parc  Monceau  begründete,  die  Goncourts,  die  glänzend 
über  Utamaro  geschrieben  haben,  Guimet,  dessen  ostasiatische  Sammlung  eine  der 
größten  Herrlichkeiten  von  Paris  ist,  Gonse  und  Degas.  Der  Bund,  der  zur  Zeit  der 
Weltausstellung  von  1867  entstand  — nach  einem  japanischen  Wein  hieß  er  „Jinglar“ 
— übte  europäischen  Einfluß  aus.  Whistler  und  Alfred  Stevens  und  viele  andere 
zeigen  deutliche  Spuren  dieses  Einflusses. 

Am  feinsten  zeigt  ihn  aber  Toulouse.  Es  zeigt  ihn  so  sehr,  daß  er  den  Japo- 
nisme  bereits  im  Objekt  sucht.  Er  liebt  die  Phänomene  mit  den  künstlichen  Linien. 
Er  weiß:  die  Kunst  soll  nicht  nur  künstlerisch  sein  — sondern  selbst  künstlich.  Wie 
Baudelaire,  der  Dichter  der  „paradis  artificiels“,  verkündet  er  nicht  das  Lob  der 

HauBenstein,  Der  uackte  Mensch  40 
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577.  Kunisada:  Japanerin  bei  der  Toilette.  Farbenholzschnitt. 
Nach  Stratz,  Die  Körperformen  der  Japaner. 


nackten  Natürlichkeit,  sondern  das  Lob  der  Schminke.  Wie  Baudelaire  tat,  muß 
Toulouse  den  Naturkult  Rousseaus  und  des  absterbenden  Dixhuitieme  verabscheut 
haben.  Baudelaire,  der  literarische  Doppelgänger  des  Toulouse,  bezeichnet  das  Gute  als 
das  Resultat  einer  planvollen  Überwindung  des  Natürlichen.  „Das  Böse  geschieht 
mühelos,  natürlich,  mit  Notwendigkeit,  durch  Verhängnis;  das  Gute  ist  stets  das  Er- 
zeugnis einer  Kunst.“  Baudelaire  glaubt  an  das  Dogma  von  der  Erbsünde  und  an  die 
Kantische  Lehre  vom  „radikal  bösen“  natürlichen  Menschen.  Nur  ein  materieller, 
kein  formaler  Unterschied  trennt  ihn  von  Jesus  und  Kant:  er  findet  Tugend  darin, 
daß  er  Triebe,  die  das  Christentum  verwirft  und  die  Philosophie  mißbilligt,  sorgfältig 
organisiert,  anstatt  sie  „natürlich“  wirken  zu  lassen:  ein  äußerst  konsequenter  und  sehr 
menschlicher  Fortbildner  der  Gesinnungstheorie  aus  Königsberg.  Nur  das  laissez  faire, 
das  laissez  aller  ist  ihm  das  Böse.  Alles  andere  ist  gut.  Er  haßt  das  Bürgerliche  und 
das  Anarchistische.  Das  Naturschöne  in  seiner  drängenden,  erstickenden  Unmittelbar- 
keit ist  ihm  nichts.  Erst  in  der  Künstlichkeit,  in  der  Bearbeitung  wird  es  ihm  wert- 
voll, erst  in  der  Distanz  wirksam.  Schreibt  er  vom  Weibe,  so  meint  er  nicht  das 
Losgebunden-Naturgewaltige  weiblicher  Schönheit,  sondern  la  femme  bien  faite,  die 
erotische  Larve,  die  künstliche  Frau,  die  Meisterin  alles  dessen,  was  man  Toilette 
nennt,  die  Meisterin  des  Rouge,  des  Puders,  der  Dekolletage,  der  spekulativen  Ent- 
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blößung.  Nur  diese  Frau  ist  ihm  genießbar: 
genießbar  in  jenem  entwickelten  Sinn,  der  beim 
Genießer  deutliche  kultische  Gefühle  auslöst. 

Goethe  sagte  einmal: 

„Die  Natur  ist  eine  Gans.  Es  kommt 
darauf  an,  was  man  aus  ihr  macht.“ 

Das  lautet  in  Baudelaires  Stil  so: 

„Die  Frau  ist  ganz  in  ihrem  Recht  und 
erfüllt  sogar  eine  Art  von  Pflicht,  wenn  sie 
das  Bestreben  hat,  magisch  und  übernatürlich 
zu  erscheinen.  Sie  soll  erstaunlich  und  voll 
künstlicher  Reize  sein.  Wie  ein  Götzenbild 
sei  sie  mit  Gold  geschmückt,  auf  daß  sie 
angebetet  werde  . . . Allen  Künsten  muß  sie 
Mittel  entleihen,  um  sich  über  die  Natur  hin- 
wegzuheben . . . Der  philosophische  Künstler 
wird  leicht  die  Berechtigung  aller  der  Kunst- 
griffe erkennen,  die  das  Weib  zu  jeder  Zeit 
anwandte,  um  seine  gebrechliche  Schönheit 
sozusagen  zu  konsolidieren  und  zu  vergött- 
lichen. Sie  aufzuzählen  ist  unmöglich.  Be- 
schränken wir  uns  darauf,  das  zu  untersuchen, 
was  unsere  Zeit  plump  „sich  schminken“  nennt. 

Wer  sieht  nicht,  daß  die  poudre  de  riz,  die 
von  unseren  Wahrheitsuchern  so  blöd  ver- 
dammt wird,  den  Zweck  hat,  alle  Flecken, 
mit  denen  die  Natur  den  Teint  so  verletzend 
übersäet,  verschwinden  zu  lassen  und  in  der 
Körnung  und  Tönung  der  Epidermis  eine 
abstrakte  Einheit  herbeizuführen?  Eine  Ein- 
heit, die  gleich  jener  andern,  die  der  Trikot 
erzeugt,  das  menschliche  Wesen  sofort  der 
Statue  näherbringt?  Das  künstliche  Schwarz, 
das  die  Augen  umkreist,  das  Rouge,  das  die 
obere  Wangenpartie  betont  — ihre  Anwendung 
entspringt  dem  Streben  des  Weibes,  aus  der 
Grenze  der  natürlichen  Welt  hinauszutreten  . . . 

Rot  und  Schwarz  bedeuten  das  Leben:  aber 
ein  übernatürliches,  sehr  betontes  Leben. 

Dieser  schwarze  Rand  gibt  dem  Blick  Tiefe, 

Besonderheit,  das  Wesen  eines  Fensters,  das 
in  die  Unendlichkeit  schaut.  Das  Rot,  das 
auf  der  Wange  flammt,  gibt  dem  Frauen- 
gesicht etwas  von  der  mysteriösen  Leiden- 
schaftlichkeit der  Priesterin  . . .“ 

Das  ist  die  exakteste  Psychologie  Toulouse-Lautrecs.  Nur  daß  bei  ihm  eine 
Komplikation  noch  dadurch  eintritt,  daß  er  Angloman  ist:  er  liebt  es,  wenn  die  Linie 
der  blonden  englischen  Natursentimentalität  im  Kampf  mit  der  Moral  der  Kirche  — 
dem  tertius  gaudens,  der  Pariser  Puderquaste  unterliegt. 

Sieht  man  ein  Blatt  wie  die  fegende  Erotik  der  Szene  auf  dem  Sofa,  dann  ist 
darin  sicher  japanische  Linie.  Wo  ist  hier  der  Stachel  des  Natürlichen?  Das  ist 


578.  Mädchen.  Indisches  Fresko. 

Aus  Griffith:  The  Paintings  in  the  buddhist  cave  Temples 
of  Ajanta. 


40* 


627 


579.  Memling:  Der  Sturz  der  Verdammten.  Detail  aus 
einem  Triptychonflügel.  Danzig,  Marienkirche. 


nicht  mehr  Abbild,  nicht  mehr  Szene.  Das  ist  Wesen;  das  ist  Symbol  des  Wesens. 
Das  ist  eine  Dichtung  mit  den  Worten  des  Zeichners.  Oder  wir  sehen  la  chaiselongue. 
Das  ist  selbstverständlich  Erotik.  Das  ist  selbstverständlich  Provokation.  Doch  nein 
— es  ist  der  Stil  der  Erotik,  das  stilistische  Äquivalent  der  Provokation,  die  Formel 
des  gestellten  Anreizes,  der  spekulativen  Pose  oder  der  überraschenden  erotischen 
Perspektive:  Formel  in  jenem  japanischen  Sinn,  der  nicht  das  Bildnis  der  Wirklich- 
keit, sondern  den  Affekt  der  umschreibenden,  übersetzenden  Linie  will  und  die  Dinge 
in  die  abstrakte  Höhe  hebt,  in  der  sie  mit  der  gesammelten  Ruhe  vereinfachter  Ver- 
hältnisse die  Wirklichkeit  zum  Schmuck  und  zur  Heiligung  ihres  eigenen  Daseins  ge- 
stalten können. 
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580.  Eva  und  die  Schlange  aus  dem  Speculum  humanae  salvationis. 

Augsburg.  1470. 


581.  Die  Fabel  vom  Weibe  und  dem  Pfau.  Aus  dem  Buch 
vom  Leben  des  hochberühmten  Fabeldichters  Aesopi.  Ulm.  1475. 
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582.  Beardsley:  Myaterious  Rose  Garden. 


Man  könnte  das  Problem  an  einer  Geschichte  der  Darstellung  der  Dekolletage, 
überhaupt  der  erotischen  Entblößung  verfolgen. 

Ein  Japonisant  vor  allen  japanischen  Einflüssen  macht  Bartolomeo  da  Veneziano 
die  Ausdrucksbedeutung  der  Form  für  die  erotische  Finesse  zu  den  wunderbarsten 
Lineamenten.  Ist  dies  Bildnis?  Ist  dies  „natürlich“  und  „richtig“?  Wer  die  Tonwerte 
eines  Wortes  zu  unterscheiden  vermag,  wird  dulden,  daß  man  dies  Bild  die  künstliche 
Steigerung  des  künstlichen  Lebens  nennt.  Dies  Bild  hat  nicht  mehr  die  dumpfe  Substanz 
des  Wirklichen.  Es  hat  den  befreiten  Geist,  die  Genialität  des  Wesentlichen  und  der  Kunst. 
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583.  Kyonaga:  Badende  Frauen.  Holzschnitt. 


Es  ist  in  jedem  Zug  mit  wundervoller  künstlerischer  List  gemacht;  mit  einer  List,  die 
das  Leben  in  den  Tiefen  ergründet  und  das  unlösbare  Rätsel  unserer  Notwendigkeiten 
dann  in  eine  Formel  bringt,  die  das  Reine  und  Heitere  eines  Flötenkonzerts  hat. 
Ganz  anders  das  Bild  von  Viktor  Müller.  Es  bedeutet  die  Übersetzung  der  Aus- 
drucksgewalt weiblicher  Brüste  in  die  Aquivalenzkräfte  des  malerisch  Heilen  und 

des  malerisch  Dunklen.  Der  ungeheuer  kühne  und  starke  Manet,  der  „la  jarretiere“ 
heißt,  ist  das  Maßloseste,  das  man  sich  an  Formenerotik  vorstellen  kann.  Aber  zu- 
gleich ist  er  das  Maßloseste  an  Überwindung  der  physikalischen  Substanz.  Ein  Bild 
kann  nicht  zugleich  materialistischer  und  abstrakter  sein.  Manets  Kunst  löst  die 
paradoxeste  Aufgabe:  sie  gibt  die  Idealität  des  Materiellen.  Das  Spezielle  einer  hoch- 
erotischen Situation,  von  dem  dies  Bild  umwittert  ist,  wird  zugleich  ein  Allerall- 
gemeinstes. Diese  Brüste  und  Schultern  gehören  nicht  mehr  einer  bestimmten  Frau, 
so  konkret  der  erste  Anlaß  durchscheint,  sondern  dem  Weib  überhaupt.  Und  sie 
gehören  schließlich  nicht  einmal  dem  Weib,  sondern  der  Welt  der  abstrakten  Körper, 

der  Mathematik.  Diese  Brüste  sind  Kugeln  von  einem  ins  Kolossale  drängendem 

Durchmesser  — und  so  haben  sie  die  abstrakte  Erotik  des  Kreises  und  der  Kugel: 
die  Erotik  allgemeinster  Formen,  auf  deren  integraler  Einfachheit  alle  Spezifikationen 
des  Daseins  beruhen,  die  Erotik  allgemeinster  Formen,  die  hier  überdies  in  der  zwingen- 
den Symmetrie  der  Anordnung,  in  der  Reinheit  der  Raumpläne  und  Raumkurven  und 
in  der  aus  momentanen  Wirklichkeiten  abstrahierten  Idealität  des  Boudoirs  die  letzte 
denkbare  Größe  lebendeutender  Dekoration  erhalten.  Muß  man  endlich  allen  den 
Aberwitz  berücksichtigen,  der  über  den  „ Naturalismus“  der  Olympia  und  des  Döjeuner 
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584.  Bartolomeo  da  Venezia:  Weibliches  Bildnis. 

Frankfurt,  Städelsches  Institut.  Photo  HanfstaonRl. 


gesagt  wurde?  Zweifellos  ist  die  Odaliske  des  Ingres  in  einem  höheren  Sinn  schön 
als  die  Olympia  Manets.  Die  Stilmittel  des  Ingres  sind  klarer.  Allein  auch  die 
Stilmittel  der  Olympia  sind  so  eminent,  daß  man  ihnen  wie  Unendlichkeiten  gegen- 
übersteht. Manet  hat  sich  die  Aufgabe  von  Anfang  an  schwerer  gestellt.  Ingres 
formt  eine  Form,  die  selber  schon  in  einem  künstlerisch  erschöpfenden  Sinne  Ab- 
straktion ist.  Manet  geht  von  der  Wirklichkeit  aus,  die  ihn  umgibt.  Und  wie  die 
künstliche  Frau  von  Paris  nicht  die  solennen  ästhetischen  Ebenmaße  der  Odaliske  hat,  so  ist 
es  unmöglich,  aus  der  Pariser  Cocotte  einen  Stil  von  generellster  Feierlichkeit  zu 
dichten,  wie  Ingres  mit  der  Odaliske  tat,  während  er  sich  an  das  Wort  des  Poussin 
vom  „großen  Stoff“  erinnerte.  Manet  hat  dem  Speziellen  und  Lebendigen  das  Äußerste 
an  künstlerischer  Allgemeingültigkeit  und  künstlerischer  Straffung  abgewonnen.  Er 
hat  mit  dem  Stil  dieses  Aktes  Wirkungen  erzielt,  wie  sie  — mutandis  mutatis  — 
stärker  kaum  vom  Stil  der  Ägineten  erreicht  werden.  Dies  zur  Form,  von  der  auch 
die  unfarbige  Wiedergabe  eine  Ahnung  gibt.  Wer  die  Farben  des  Originales  kennt 
herbe  Wunder  von  Rosa,  Schwarz  und  Grün  und  Weiß  — , wer  das  Verhältnis 
des  Atlaspantoffels  zu  dem  Bein,  des  Beins  zum  Bukett,  des  hellen  Fleisches  zum 
Chocoladeton  der  Mohrin,  des  Bettzeugs  zur  Katze  und  des  dunklen  Dreiecks  links 
vorn  zu  dem  Valeursystem  des  Ganzen  einmal  erlebt  hat,  dem  muß  es  ewig  unbe- 
greiflich sein,  wie  ein  Bild  von  diesem  objektiven  Wert  je  des  Ruhms  des  Stiles  ver- 
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585.  Victor  Müller:  Weiblicher  Br u stakt. 


lustig  sein  konnte.  Zuweilen  macht  nun  die  Geschichte  ihr  Satyrspiel.  Gustav^Pauli 
entdeckte,  daß  das  Dejeuner  sur  l’herbe  mit  verstehender  Treue  nach  einer  im  Stich 
Marcantons  überlieferten  Komposition  — Raffaels  gearbeitet  ist.  Manet  machte  die 
Probe:  und  er  fand,  unsere  Zeit  sei  so  sehr  einer  antiken  Geste  fähig,  daß  niemand 
etwas  davon  merkt  und  jeder  schwört,  die  Geste  sei  unser  Eigentum. 

Ein  Fall  von  der  schlagendsten  Bedeutung  für  den  Sinn  der  Antike  und  der 

Gegenwart.  Er  beweist,  daß  wir  auch  jenseits  der  Philologen  antik  sein  können.  Er 
legitimiert  das  Recht  unserer  Zeit:  denn  kein  Beweis  ist  gültiger  als  der  Zweifel  der 
Philologen,  die  mit  Waffen  aus  ihren  eigenen  Arsenalen  geschlagen  werden. 

Es  gibt  aber  noch  Beweise  von  feinerer  Art.  Sie  lassen  sich  in  einem  einzigen 
Namen  zusammenfassen.  Der  Name  lautet  Degas.  Degas  ist  japonisant,  antik  und 
modern  in  eins.  Er  ist  es  so,  daß  ihn  kein  Philologe  des  Eklektizismus  beschuldigen 
könnte:  er  merkt  es  nicht,  wenn  er  es  nicht  gehört  hat.  Degas  sieht  an  der  Antike 
nicht  wie  etwa  Canova  — Thorwaldsen  tut  es  weniger  — das  materiell  Antike.  Er 

sieht  an  der  Antike  das  Gleichnis.  So  steht  er  auch  zu  den  Japanern.  Das  Materielle 

gibt  ihm  die  eigene  Zeit.  Aber  auch  er  ist  hier  wählerisch  wie  Baudelaire,  wie 
Toulouse,  wie  Beardsley.  Zur  Beruhigung  der  rechtschaffenen  Gemüter,  die  in 
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586.  Toulouse-Lautrec:  D^bauche. 


Beardsley  notgedrungen  den  D^cadent  „ablehnen“,  sei  es  gesagt:  Degas  ist  einfach, 
fleißig,  solide;  er  geht  fast  nie  aus.  Er  hat  also  enorme  bürgerliche  Tugenden.  Aber 
derselbe  Mann  haßt  mit  Toulouse,  der  in  jedem  Schnellzug  die  Vorhänge  zuzog, 
um  ja  keine  Landschaft  zu  sehen,  die  „vie  naturelle“  und  liebt  mit  ihm  die  „vie 
factice“. 

Degas  ist  ein  Schüler  des  Ingres.  Er  verehrt  Ingres  wie  seinen  Gott.  Er  be- 
wundert an  Ingres  des  Künstliche  und  die  orientalische  Geduld  in  der  Arbeit.  Degas 
sagt  einmal,  Ingres  hätte  sich  ein  Leben  lang  einschließen  können,  um  eine  Frauen- 
hand zu  zeichnen.  So  begrenzte  sich  Degas  — zum  Entsetzen  Zolas,  der  trotz  des 
lexikographischen  Umfangs  seines  Weltbildes  einen  Künstler  nicht  gelten  ließ,  der 
zeitlebens  fast  „bloß“  Balletteusen  zeichnete  — auf  wenige  Versionen  der  „vie  factice“: 
auf  die  danseuse  und  die  baigneuse.  Um  1840  kopierte  Degas  ein  Jahr  lang  Poussins 
„Raub  der  Sabinerinnen“.  Er  selber  komponiert  nicht  historisch,  obwohl  er  es  vielleicht 
möchte.  Er  zeichnet  Lebendiges.  Aber  er  zeichnet  es  in  jenem  abstrakten  Sinn,  der 
ihn  mit  Poussin  verbindet:  die  Tänzerin,  die  Nackte  „n’est  qu’un  prdtexte  pour  le 
dessin“.  Dies  sind  die  Pole  seiner  Kunst:  er  muß  den  Dingen  eine  reine  künstlerische 
Form  geben,  die  wie  die  japanische,  die  antike,  die  Poussins  und  des  Ingres  an  sich 
selber  besteht  und  an  sich  selber  Ausdruck  hat;  aber  er  muß  dies  alles  aus  Anlässen 
hervorholen,  die  ihm  die  zeitgenössische  Wirklichkeit  darreicht  — die  Tänzerin,  das 
Ballett,  die  Badenden.  Und  eigentümlich:  er  spricht  wie  Rodin.  Nie  malt  er  ein 
Modell  herunter.  Er  überläßt  das  Modell  antik  sich  selber  und  studiert  es  von  allen 
Seiten.  Er  studiert  es  mit  Überlegung,  mit  Klugheit,  beinahe  hinterlistig.  Er  schreibt 
zunächst: 
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587.  Toulouse-Lautrec:  La  Chaiselongue. 


635 


588.  Französisch  um  1550:  Diane  de  Poitiers. 

Versailles,  Schloß. 


„Es  hat  nie  eine  weniger  spontane  Kunst  gegeben  als  die  meine.  Was  ich 
mache,  ist  das  Ergebnis  des  Nachdenkens  und  des  Studiums  der  großen  Meister.  Von 
Inspiration,  Spontaneität,  Temperament  weiß  ich  nichts.“ 

Dann  fährt  er  fort: 

„Bis  jetzt  ist  das  Nackte  immer  in  Posen  wiedergegeben  worden,  die  eine  Zu- 
hörerschaft voraussetzen.  Aber  meine  Weiber  sind  ehrbare,  schlichte  Menschenkinder, 
die  keine  anderen  Interessen  haben,  als  die,  die  in  ihrem  physischen  Zustand  begründet 
sind.  Da  ist  so  eine:  sie  wäscht  sich  die  Füße.  Es  ist,  als  ob  man  durchs  Schlüssel- 
loch guckte.“ 

Es  ist  interessant  zu  sehen,  wie  Empfindungen  der  Künstler  bis  in  die  feinste 
Nuance  identisch  sind.  Gauguin  hat  für  die  Akte,  die  Degas  zeichnet,  genau  dieselbe 
Wendung.  Er  sagt: 

„Es  handelt  sich  gar  nicht  um  die  Frauen,  ebensowenig  wie  früher  um  Ballet- 
teusen; höchstens  um  gewisse  Lebeusphasen,  die  man  nur  durch  Indiskretion 
kennt.“ 

Worte  wie  „Schlüsselloch“  und  „Indiskretion“  erschrecken  die  Ästhetik  des  un- 
interessierten Wohlgefallens.  Aber  gerade  sie  bezeichnen  die  denkbar  höchste  Sach- 
lichkeit: eine  Sachlichkeit,  die  man  nur  an  den  durchs  Fenster  gesehenen  erotischen 
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589.  Manet:  Akt. 

Paris,  Collection  Ernst  ßouart. 


Silhouetten  der  Japaner  wiederfindet.  Es  handelt  sich  für  Degas  darum,  die  Dinge 
in  ihrer  echten  Vitalität,  jenseits  der  Pose  zu  sehen:  nur  da  haben  sie  eine  reelle  und 
darum  wahrhaft  bedeutsame  Linie.  Dies  ist  der  Standpunkt  der  „Indiskretion“:  es  ist 
ein  Standpunkt,  den  eine  verschwiegene  Diplomatie  bezeichnet,  wie  er  dem  wenig 
sprechenden  und  alles  sehenden  alten  Herrn  entspricht,  dem  Gauguin  die  neutrale 
Korrektheit  eines  Ambassadeurs  nachrühmt,  der  nur  im  Zylinder  und  mit  der  Maske 
eines  ausgekühlten,  dennoch  fast  überwachen  höheren  Alters  denkbar  ist. 

Verallgemeinerung  und  Verallgemeinerung  ist  zweierlei.  Man  vergleiche  zum 
Beispiel  die  hier  reproduzierten  Akte  von  Pordenone  und  von  Degas.  Beide  sind 
schön.  Sie  sind  einander  sogar  sozusagen  ähnlich.  Aber  der  Unterschied  könnte 
doch  gar  nicht  klaffender  sein.  Pordenone  gibt  die  Verallgemeinerung  der  Substanz 
und  scheidet  dabei  alle  speziellen  Elemente  von  vornherein  aus.  Degas  gibt  arabesken- 
artige Allgemeingültigkeit  der  zugespitzten  Zeichnung  und  vollbringt  dabei  das  Un- 
wahrscheinliche, das  spezielle  Rassenprofil  des  Gesichts  dem  ganzen  Körper  mitzuteilen, 
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590.  Vasenbild  von  Nazzano. 


ohne  im  mindesten  ins  Porträtmäßige  zu  fallen.  Er  wirkt,  da  die  Spannung  des  Stils 
bei  ihm  viel  größer  ist,  auch  viel  allgemeiner. 

Wie  sich  die  spezielle  Impression  ins  Allgemeine  und  Ruhige,  ins  Ausdrucksvolle 
und  Geistige,  in  eine  expressionistische  Interpretation  umsetzt,  das  hat  die  Geschichte 
wiederholt  erlebt.  Wir  sprachen  früher  von  den  ältesten  Stufen  der  Kunst.  Wir 
können  hier  nochmals  auf  die  Fresken  von  Kuseir  Amra  verweisen:  spezielle  Situationen, 
die  von  impressionistischen  Augen  erfaßt  sind,  haben  sich  da  zur  Arabeske  verdichtet 
und  sprechen  nun  die  höchst  vergeistigte,  ganz  immaterielle  Sprache  der  Arabeske. 
Man  kann  auch  an  die  antike  Entwicklung  denken:  da  gibt  es  Beispiele  wie  den  Satyr 
mit  dem  Bock  — man  achte  da  auf  den  ganz  eigentümlich  erregten  Stil  der  Linien- 
führung, der  wesentlich  anders  ist  als  der  Linienstil  bekannterer  Vasentypen.  Der 
Strich  setzt  bei  dieser  Satyrzeichnung  im  Stil  des  Impressionismus  mehr  summarisch 
an:  das  Auge  erfaßt  mehr  die  Totalität  des  Eindrucks  als  die  Wege  der  einzelnen 
Linien,  wiewohl  auch  sie  selbstverständlich  nicht  verloren  gehen.  Charakteristisch  ist 
hier  endlich  jener  Kampf  des  Impressionismus  um  den  Stil,  den  die  pompejanischen 
Freskanten  und  nach  ihnen  die  Katakombenmaler  kämpfen.  Das  Auge  dieser  Freskanten 
ist  voll  von  Unruhe:  allein  sie  streben  der  Bändigung  des  Erregten  durch  große 
Fixierungen  zu.  Das  höchste  Maß  denkbarer  Fixierung  erreichen  auf  dem  Gebiet  der 
Körperdarstellung  — weit  über  die  Japaner  hinaus  — die  Chinesen  und  die  Inder. 
Die  grandiose  Gelassenheit  der  Formen  dieser  sehmuckbehängten  Mädchen,  die  wunder- 
volle Müdigkeit  dieser  schwelgerischen  und  zugleich  so  namenlos  vornehmen  Bauch- 
ovale und  Brustkugeln,  der  Verzicht  auf  jede  banale  Hervorhebung  der  anatomischen 
Konstruktionspunkte,  den  man  etwa  am  Knie  der  Stehenden  beobachten  mag,  die  un- 
glaubliche Verbindung  von  höchster  Natürlichkeit  und  höchstem  Stil:  das  alles  gibt 
diesem  indischen  Barock  — sofern  man  den  etwas  aufgeregten  Ausdruck  auf  diese 
zur  Ruhe  gesättigte,  selbst  im  Verlangen  noch  entspannte  Sinnlichkeit  anwenden  darf  — 
die  Bedeutung  eines  klassischen  Stilvorbildes  für  unsere  Zeit.  Dies  ist  nicht  buch- 
stäblich gemeint.  Überall  können  diese  Einflußlinien  nur  ein  Gleichnis  bedeuten.  Und 
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591.  Utamaro:  Amme  („die  Bergfrau*).  Holzschnitt. 
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592.  Manet:  „La  jarreti&re“.  Die  Frau  mit  dem  Strumpfband. 

Paris,  Sammlung  Paquemant. 


wie  für  unsere  Zeit  jeder  Stil  Bedeutung  hat,  in  dem  Geistiges  zum  sinnlichen  Aus- 
druck gereift  ist  und  in  dem  Geistiges  ins  Unendliche  schwingt,  so  ist  der  neuesten 
Entwicklung  auch  die  Linie  als  Gleichnis  teuer,  die  den  Expressionen  der  Gotiker  oder 
den  Ornamenten  der  sehr  töricht  so  genannten  Naturvölker  oder  der  Volkskunst  länd- 
licher Votivbilder  zu  eigen  ist. 

Es  handelt  sich  überall  ganz  allgemein  um  die  Überwindung  des  Illusionismus. 
Hildebrand  sagt  einmal:  jede  Bemalung  einer  Plastik  vom  Standpunkt  der  Natur- 
wahrheit sei  eine  Roheit.  Die  moderne  Entwicklung  setzt  statt  „Bemalung  einer 
Plastik“  einfach  „Malerei“  oder  überhaupt  „Kunst“. 

Es  ist  das  Wesen  der  jüngsten  Entwicklung,  daß  sie  antiillusionistisch  ist.  In- 
sofern ist  die  neueste  Kunst  auch  nicht  mehr  Gegenstand  einer  Geschichte  der  Dar- 
stellung des  Nackten.  „Nackt“,  „Körper“  sind  hier  kaum  noch  eine  Kategorie. 

Wer  nun  aber  der  jüngsten  Kunst  Mangel  an  Naturtreue  vorwirft,  geht  einfach 
an  ihrem  Wesen  vorbei  und  vergißt  obendrein,  daß  die  Kategorie  der  Naturtreue  eine  sehr 
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Lovis  Corinth:  Aktstudie. 


Hausenstein,  Der  nackte  Mensch 
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Paris,  Louvre. 
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594.  Marcanton  nach  Raffael:  Wassergötter.  Kupferstich. 


6 

2 

:c3 

a 

<z> 

Jß 

O 

<v 

CO 


<D 

M 

> 

fl 

O 


a 


Ö 

a 

o 

:3 


-C  fl 
:d  r5 

m a 
a 


ö ä 

C$  PL, 


s 


iO 

05 

iO 


643 


41* 


Aus  Colvin:  The  Drawings  of  Flaxraan.  London  1876. 

relative  und  zudem  zeitlich  sehr  eng  begrenzte  Kategorie  der  Kunstentwicklung  ist  — 
gewesen  ist.  Maurice  Denis  hat  einmal  in  einer  Abhandlung  über  moderne  Kunst 
die  neue  Entwicklung  glänzend  formuliert.  Hier  folgen  entscheidende  Stellen  in 
längerer  Reihe. 

„Wir  trieben  die  Verachtung  der  Konventionen  bis  zum  Äußersten,  ohne  eine 
andere  Absicht  als  zu  verneinen.  Das  Recht  auf  unumschränkte  Freiheit  war  uns 
Gesetz.  Und  gerade  diese  Auswüchse  der  Anarchie  brachten  als  Reaktion  den  Geist 
der  Ordnung,  das  Hinneigen  zum  System  und  zur  Theorie.  Seurat  war  der  erste,  der 
den  Versuch  machte,  an  Stelle  der  mehr  oder  minder  phantastischen  Improvisation 
nach  der  Natur  eine  Methode  durchdachter  Arbeit  zu  setzen.“ 

„Der  Impressionismus  wird  jetzt  als  eine  Epoche  der  Unwissenheit  und  des 
Wahnsinns  angesehen,  dem  eine  edlere,  maßvollere,  geordnetere,  kultiviertere  Kunst 
entgegengesetzt  wird.“ 

„Wir  stellten  das  Gesetz  auf,  daß  die  Empfindungen  oder  Seelenzustände,  die 
durch  einen  bestimmten  Vorgang  hervorgerufen  werden,  dem  Künstler  Zeichen  oder 
plastische  Äquivalente  vermitteln,  durch  die  er  imstande  ist,  diese  Empfindungen 
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597.  Degas:  Frau  bei  der  Toilette.  Pastell. 


und  Seelenzustände  zu  reproduzieren,  ohne  daß  es  notwendig  wäre,  eine  Kopie  des  eigent- 
lichen Schauspiels  zu  geben.“ 

„Die  Rückkehr  zu  . . . den  Wahrheiten  Frankreichs,  der  nationale  Instinkt  . . 
erleuchten  und  spornen  die  Intelligenzen  an,  führen  aber  weder  der  Dekadenz,  noch 
dem  Mangel  einer  allgemein  anerkannten  Ästhetik  neue  Kunsttraditionen  zu.  Eine 
Wiedergeburt  kann  weniger  auf  der  Vollendung  der  Vorbilder  gegründet  werden,  als 
auf  der  Stärke  und  der  Gemeinsamkeit  des  Ideals  einer  gesunden,  kraftvollen  Gene- 
ration. Uns  fehlt  die  Gemeinsamkeit  des  Ideals.  Wenn  jedoch  die  Jugend  sich  dazu 
durcharbeitet,  die  negativen  Systeme  über  Bord  zu  werfen,  die  uns  die  Kunst  und  die 
Ästhetik  — ebenso  wie  die  französische  Gesellschaft  und  ihre  Intelligenz  — 
zerrüttet  haben,  so  wird  sie  in  unserer  synthetischen  oder  symbolistischen  Lehre,  in 
unserer  rationellen  Erklärung  C&zannes  und  Gauguins  die  wahrhaft  zeitgemäßen  Ele- 
mente zu  einer  Wiedereinführung  des  Klassizismus  finden.“ 

„Wenn  auch  der  Reiz  zum  Arbeiten  nach  der  Natur  noch  so  stark  ist,  so  darf 
nie  mehr  vergessen  werden,  daß  Kunst  nur  dann  höheren  Wert  hat,  wenn  sie  mit  den 
edelsten  und  geheimnisvollsten  V ibrationen  der  Seele  zusammenklingt.  Es  gibt  keinen 
großen  Künstler,  der  nicht  auch  ein  großer  Dichter  war,  kein  wahres  Kunstwerk,  das 
rein  malerische  Qualitäten  hätte.“ 

„Die  Produktionen  moderner  Kunst  sind  nur  wenigen  Eingeweihten  erreichbar .. . 
Nun  muß  aber  das  Kunstwerk  alle  Menschen  gewinnen  und  erschüttern.  Die  klassi- 
schen Kunstwerke,  sei  es,  weil  sie  eine  ganze  Zivilisation  zusammenfassen,  sei  es,  weil 
sie  eine  neue  Kultur  hervorrufen,  tragen  den  Charakter  des  Universellen,  des  Abso- 
luten.“ 

„Es  ist  richtig,  daß  wir  müde  sind  des  individualistischen  Geistes,  der  darin 
gipfelt,  jede  Tradition,  jede  Lehre  und  jede  Disziplin  über  Bord  zu  werfen  und  den 
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598.  Degas:  Nackte  Frau,  die  in  eine  Wa nne  steigt. 

. Degas:  Vingt  Dessins.  Goupil.  Paris. 
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599.  Pordenone:  Weiblicher  Rückenakt. 

Wien,  Albertina. 


Zeichnung. 
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600.  Heinrich  Wolff:  Sitzender  weiblicher  Akt.  Radierung. 
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601.  Max  Slevogt:  Danae. 

Aus:  K.Voll,  Slevogt.  München,  Georg  Müller. 
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Künstler  als  eine  Art  Halbgott  anzusehen,  dem  seine  Laune 
die  Regeln  ersetzt  . . . Doch  beharren  wir  dabei,  vom  sym- 
bolistischen Gesichtspunkt  aus,  das  Kunstwerk  als  eine 
allgemein  gültige  Übersetzung  individueller  Er- 


regungen anzusehen. 


Die  neue  Ordnung  . . . stützt  sich 


602.  Lehmbrück:  Stehende 
F rau. 


hauptsächlich  auf  ein  Regime  der  Unterordnung  der  Fähig- 
keiten . . . Diese  neue  Ordnung  schreitet  von  der  künst- 
lerischen Empfindung  des  einzelnen  zur  allgemeinen  Er- 
leuchtung.“ 

„Der  große  Irrtum  der  Akademien  des  neunzehnten 
Jahrhunderts  besteht  darin , daß  sie  einen  Widerspruch 
zwischen  Stil  und  Natur  gelehrt  haben.  Die  (echten) 
Meister  haben  die  Wirklichkeit  nie  in  zwei  Teile  zerlegt: 
nämlich  inwieweit  sie  ein  künstlerisches  Element  ist  und 
inwieweit  sie  umschrieben  werden  muß.  Ihre  Zeichnungen 
nach  der  Natur  haben  soviel  Stil  wie  ihre  Bilder.  Das 
Wort  Ideal  ist  ein  Blender:  es  stammt  aus  einer  materia- 
listischen Kunstepoche.  Man  stilisiert  nicht  nachträglich 
eine  geistlose  Nachahmung  der  Natur.“ 

„Der  svmbolistischeStand- 
punkt  verlangt,  daß  wir  das 
Kunstwerk  als  Äquivalent  für 
eine  empfangene  Sensation 
betrachten:  die  Natur  kann 
demnach  für  den  Künstler 
nur  ein  Wegweiser  für  seine 
eigene  Subjektivität  sein.  Und 
das,  was  wir  subjektive  Um- 
wandlung  nennen,  ist  prak- 
tisch gesprochen  der  Stil.“ 

„Mancher  bringt  das  leichte 
Argument  vor,  daß  Schulen 
keine  Genies  machen,  daß 
alle  wahren  Meister  Einsame 
und  Aufrührer  waren.  Ihnen 


antworte  ich,  daß  es  selbst  unter  den  Modernen  kein 
Beispiel  eines  einzigen  genialen  Künstlers  gibt,  der  nicht, 
selbst  unbewußt,  einer  Schule  angehört,  der  nicht  eine 
lechnik,  Ästhetik  und  Kultur  hat,  die  ihm  von  seinem 
Milieu  aufgezwungen  wurde.  Es  ist  absolut  notwendig, 
daß  er  auf  irgendeine  Weise  der  Reflex  seiner  Epoche 
ist.  Die  Werke  der  Genies,  die  ewig  und  universal 
schön  sind,  haben  dennoch  einen  Berührungspunkt,  *ler 
sie  in  eine  gewisse  Zeit,  in  eine  bestimmte  Schule  weist.“ 
„Der  philosophische  Individualismus,  der  Kultus 
des  Ichs,  konnte  den  Männern  unserer  Zeit  nur  eine 
intellektuelle  Anregung  geben:  sie  haben  die  Notwendig- 
keit einer  festeren  Lebensregel  gefühlt,  und  nachdem 
sie  die  Wolkenregion  der  reinen  Vernunft  durchirrt  haben, 
treten  sie  jetzt  mit  greifbaren  Realitäten  und  gemein- 
schaftlichen Idealen  in  Fühlung:.“ 
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603.  Minne:  Dekorative 
Brunnenfigur.  Stein. 
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604.  Maillol:  Jüngling. 

Photo  Druet. 
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605.  Maillol:  Studie  zu  einem  kauernden  Mädchen. 

Photo  Druet. 


Diese  Aphorismen,  die  sich  aus  der  epochalen  Abhandlung  des  Maurice  Denis 
vermehren  lassen,  sind  die  entwickelte  Theorie  der  neuen  Kunst.  Sie  sind  antiliberal 
oder  — man  muß  den  Mut  haben,  das  M ort  zu  wagen  — illiberal.  Sie  sind  anti- 
individualistisch. Sie  sind  auf  Assoziation  gestimmt.  Sie  kämpfen  gegen  den  Begriff 
der  Illusion  in  der  Kunst  und  verlangen  von  der  Kunst  die  geistige  Bedeutung  der 
Arabeske.  Sie  entwickeln  die  Lehre  vom  „Äquivalent“,  vom  ,, Symbol“,  auf  der  die 
ganze  neue  Entwicklung  ruht.  Nochmals:  , geistig“  heißt  nicht  „literarisch“.  Der 
bildnerische  Geist  hat  es  nicht  mit  Kommentatoren  zu  tun.  Er  ist  etwas  für  sich 
selbst:  eine  Geistigkeit,  deren  Erregungen  durch  das  Genie  des  Auges  vermittelt  sind, 
ein  Transcendens  der  bildnerischen  Sinnlichkeit,  das  den  inneren  Menschen  nur  durch 
die  Sinne  ergreift.  Das  ist  das  „geheimnisvolle  Zentrum  des  Gedankens“,  das  Gauguin 
reklamiert.  Es  sucht  die  Seele  der  Linie  und  der  Farbe,  wie  der  Musiker  die  Seele 
des  Tons  sucht.  Endlich:  es  soll  nicht  bestritten  sein,  daß  die  assoziative  Tendenz 
der  neuen  Bildnerei  auch  die  Wirkung  hat,  die  Künste  einander  näherzubringen. 
Allein  das  ist  nicht  dasselbe  wie  „literarische  Kunst“.  Wir  beziehen  alles  aufs  Lite- 
rarische, weil  unsere  Kultur  sehr  literarisch  ist:  aber  damit  treffen  wir  uns  selbst,  nicht 
die  neuen  Künstler.  Es  gibt  auch  eine  methaphysische  Tendenz  der  Sinne,  nicht  nur 
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606.  Mai llol:  Sitzendes  Mädchen. 

Photo  Druet. 

des  Intellekts.  Baudelaire  sprach  bei  Delacroix  von  einer  „aspiration  vers  l’infini“. 
Sie  ist  in  Linien  und  Farben  auszudrücken. 

Überall  begegnet  man  den  gleichen  Gesichtspunkten.  Wir  wollen  die  Worte  der 
Maler  selber  hören;  denn  sie  sichern  sich  selber  am  besten  gegen  Mißkennung.  Über 
Maillol,  der  die  größten  Überlieferungen  der  Tanagraplastik  und  in  gewisser  Ver- 
wandtschaft mit  Hodler  und  Minne  auch  Traditionen  der  Gotik  zu  neuen,  lebendigen 
Wirklichkeiten  gestaltet,  sagt  Denis  in  einem  wundervollen  Aufsatz: 

„Jeder  denkende  Künstler  kommt  früher  oder  später  dahin,  diese  (klassische) 
Art  von  Schönheit  jeder  anderen  vorzuziehen.  Das  Ideal  der  Kunst  ist  dies,  in  wenigen 
klaren  und  bestimmten  Formen  die  unendlich  verschiedenartigen  Beziehungen  zu  kon- 
densieren und  zusammenzuziehen,  die  wir  in  der  Natur  beobachten.  Gegen  Ende  ihrer 
Laufbahn  verzichten  ein  Degas,  ein  Rodin,  ein  Renoir  auf  die  köstlichen  Feinheiten 
ihrer  früheren  Weise  und  erweitern  ihr  Handwerk,  kürzen  ab,  vereinfachen  und  bringen 
Opfer.  Wer  unter  uns,  der  sich  der  wahren,  der  einzigen  Schwierigkeit  unserer  Kunst 
bewußt  ist,  würde  nicht  gern  alle  seine  Qualitäten  von  Geschmack,  Feinfühligkeit 
und  Technik  eintauschen  gegen  jene  kostbare  Gabe,  die  vorzüglich  die  Begabung 
Maillols  ist:  die  klassische  Begabung1)!“ 

l)  Maurice  Denis:  „Von  Gauguin  und  van  Gogh  zum  Klassizismus.“  Kunst  und  Künstler, 
1910.  Maurice  Denis:  Aristide  Maillol.  Kunst  und  Künstler,  1906. 
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zen  e. 
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Matisse:  Der  Tanz. 


609.  Kolbe:  Akt  eines  Somali negers. 
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610.  Männliche  Broncefigur  aus  Knossos. 

Nach  Aufnahme  von  Dr.  F.  Stoedtner,  Berlin. 


Hausenstein,  Der  nackte  Mensch 
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611.  H o d 1 e r : We iblicher  Akt. 
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612.  Gauguin:  Mädchen  aus  Tahiti. 

Es  ist  kaum  notwendig,  zu  sagen,  daß  der  Begriff  klassisch  hier  nicht  in  einem 
speziellen  kunstgeschichtlichen,  sondern  im  weitesten  Sinn  verstanden  ist:  in  einem 
Sinn,  der  einfach  die  Kunst  selber  bedeutet. 

Wie  Ingres,  wie  Marees  modelliert  Maillol  die  Körper  zu  ganz  reduzierten  Formen 
um:  er  bildet  Kugeln,  Säulen  aus  dem  menschlichen  Körper.  Er  bedeutet  übrigens  auch 
biographisch,  nicht  nur  durch  sein  Werk,  eine  klassische  Verkörperung  der  Entwicklung: 
Maillol  hat  als  Schüler  Cabanels  begonnen.  Die  Kapazität  der  letzten  fünfzig  Jahre  ist 
etwas  Kolossales:  kaum  jemals  waren  in  ein  so  kurzes  Zeitalter  solche  Kontraste  eingespannt. 

Henri  Matisse,  der  als  Schriftsteller  mit  derselben  ausdrucksvollen  Einfachheit 
spricht  wie  der  Maler,  interpretiert  uns  seine  Kunst  mit  Worten  wie  diesen: 

„Es  ist  mir  nicht  möglich,  die  Natur  sklavisch  abzubilden.  Ich  bin  gezwungen, 
sie  zu  interpretieren,  sie  dem  Geist  des  Bildes  unterzuordnen.“ 

„Es  gibt  ein  notwendiges  Verhältnis  von  Farbtönen,  das  mich  dazu  führen  kann, 
die  Form  einer  Figur  zu  verändern  oder  meine  Komposition  umzuformen1).“ 

x)  Kandinsky:  „Wenn  Gesichtszüge  oder  verschiedene  Körperteile  aus  künstlerischem  Grunde 
verschoben  oder  „verzeichnet“  werden,  so  stößt  man  . . . außer  auf  die  rein  malerische  Fage  auch 
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613.  Pechstein:  Weiblicher  Akt.  Zeichnung. 


614.  Pechstein:  Komposition  mit  Akten. 
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615.  Heckei:  Halbakt. 


616.  Heckei:  Die  Frau  auf  dem  Teppich. 
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617.  Hans  Brühlmann:  Weiblicher  Akt. 

Franz  Marc  gibt  demselben  Grundgedanken  moderner  Darstellung  diese  Gestalt: 

„Die  künstlerische  Wirkung  eines  gemalten  Aktes  hat  nicht  das  Geringste  mit 
den  wissenschaftlichen  Bildungsgesetzen  einer  Figur  zu  tun;  sie  kann  ihnen  äußerlich 
folgen,  sie  muß  aber  durchaus  nicht.  Ja,  man  entdeckte,  daß  die  rein  künstlerische 
Wirkung  meist  stärker  ist,  wo  die  wissenschaftlichen  Bildungsgesetze  nicht  gewußt 
oder  ignoriert  wurden.  Dieser  Widerstand  gegen  die  naturalistische  Form  entspringt 
nicht  etwa  einer  Laune  oder  Originalitätssucht,  sondern  ist  vielmehr  das  Begleitmoment 
eines  viel  tieferen  Wollens,  von  dem  unsere  Generation  durchglüht  ist:  dem  Drang 
nach  Erforschung  „der  metaphysischen  Gesetze,  den  bisher  fast  nur  die  Philosophie 
praktisch  kannte.“ 

„Wir  suchen  heute  unter  dem  Schleier  des  Scheines  verborgene  Dinge  in  der 
Natur,  die  uns  wichtiger  scheinen  als  die  Entdeckungen  der  Impressionisten,  und  an 
denen  diese  einfach  vorübergingen.  Und  zwar  suchen  und  malen  wir  diese  innere 
geistige  Seite  der  Natur  nicht  aus  Laune  oder  Lust  am  anderen,  sondern  weil  wir 
diese  Seite  sehen,  so  wie  man  früher  auf  einmal  violette  Schatten  und  den  Äther  über 


auf  die  anatomische,  die  die  malerische  Absicht  hemmt  und  ihr  nebensächliches  Berechnen  auf- 
zwingt . . . Gerade  die  scheinbar  willkürliche,  aber  in  Wirklichkeit  streng  bestimmbare  Möglich- 
keit, die  Formen  zu  verschieben,  ist  eine  der  Quellen  einer  unendlichen  Reihe  rein  künstlerischer 
Schöpfungen.“  („Das  Geistige  in  der  Kunst.“  München  1912.  Seite  55.) 
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618.  Manguin:  Frau  in  der  Wanne. 


allen  Dingen  ,sah*.  Das  Warum  können  wir  für  jene  so  wenig  bestimmen  wie  für  uns. 
Es  liegt  in  der  Zeit.“ 

„Natur  ist  überall,  in  uns  und  außer  uns;  es  gibt  nur  etwas,  das  nicht  ganz  Natur 
ist,  sondern  vielmehr  ihre  Überwindung  und  Deutung,  und  dessen  Kraft  von  einem 
uns  unbekannten  Stützpunkte  ausgeht:  die  Kunst.  Die  Kunst  war  und  ist  in  ihrem 
Wesen  jederzeit  die  kühnste  Entfernung  von  der  Natur  und  der  , Natürlichkeit*,  die 
Brücke  ins  Geisterreich,  die  Nekromantik  der  Menschheit1).“ 

Doch  genug.  Die  Analyse  wird  bei  jedem  Künstler  der  neuen  Zeit  zu  denselben 
entscheidenden  Gesichtspunkten  führen.  Was  das  Genie  Hodlers  bedeutet,  das  ergibt 
sich  im  Zusammenhang  dieser  Betrachtungen  von  selber:  es  ist  lächerlich,  seinen  deko- 
rativen und  expressiven  Kolossalstil  mit  den  Maßstäbchen  des  bürgerlichen  Genre- 
illusionismus zu  messen.  Es  ist  unmöglich,  es  ist  Wesensverkennung,  vor  Akten  Pech- 
steins zu  sagen,  so  sehe  die  Natur  nicht  aus.  Sie  wollen  nicht  aussehen  wie  die  Natur, 
sondern  wie  die  Kunst.  Kunst  ist  das  Recht  des  Künstlers,  den  Dingen  die  Gewalt 
anzutun,  die  er  besitzt.  Und  seltsam  genug:  gerade  diese  Gewalt  führt  zur  Ordnung. 
Nirgends  ist  Pechstein  so  bedeutend  wie  in  gebundenen  Techniken:  etwa  in  der 
Glasmalerei. 

l)  Die  zitierten  Worte  Marcs  stammen  aus  zwei  Aufsätzen  Marcs  über  „die  neue  Malerei“ 
und  „Konstruktionsideen  in  der  neuen  Malerei“  („Pan“  1912).  Ich  benutze  die  Gelegenheit,  Herrn 
Franz  Marc  für  die  anregenden  Unterhaltungen  und  Briefe  zu  danken,  in  denen  er  mir  die  Ziele 
des  Expressionismus  heraushob. 
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619.  Franz  Marc:  Komposition  mit  Akten. 

Dies  ist  die  Linie  der  Zeit:  ein  assoziatives  Wesen,  das  den  Künstler  treibt,  aus 
der  Welt  der  individualistischen  Analytik  in  die  der  Synthese  hinüberzuschreiten,  die 
„bella  cosa“  der  Perspektive  dem  Flächigen,  die  -Illusion  dem  Ausdruck,  das  Natür- 
liche der  Kunst,  die  gegenständliche  Form  dem  Ornament  zu  opfern,  elementarste 
Repräsentationen  zu  erzielen  und  mit  schmückenden  und  vergeistigten  Werken  von 
prägnanter  Einfachheit  Idealen  der  Gemeinsamkeit  zu  dienen.  So  ahnt  die  Kunst  die 
Zukunft.  So  geht  sie  ihr  prophetisch  voran  wie  ein  Symbol. 


620.  Vallotton:  Badende  Frau 
mit  Schwänen.  Holzschnitt. 
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Die  Zahlen  weisen  auf  die  Seiten  hin 


Afrikanisch:  Frau  mit  Kind  an  der  Brust.  296/7 
Äginetisch:  Krieger.  München.  324 — 326 
Ägyptisch:  Kornmahlende  Frau.  300 
Ägyptisch:  Anbetender  Priester.  301 
Ägyptisch:  Votivtafel.  302 
Ägyptisch:  Rahotep  und  seine  Frau.  303 
Ägyptisch:  Isis  säugt  den  Horus.  305 
Ägyptisch:  Negersklaven.  307 
Ägyptisch:  König  Hor-Fuabra.  308 
Ägyptisch:  Ringer.  309 

Ägyptisch:  Tänzerinnen.  Fresko  (Theben).  310 

Albani.  502 

Aldegrever.  492 

Arabisch:  Kuseir  Amra.  654 

Arauaken:  Menschenfiguren  Flechtwerk.  299 

Bandinelli.  377 

Beardsley.  630 

Beckmann.  574 

Beham,  Hans  Sebald.  Vor  Seite  481,  493 
Bellini,  Giovanni.  360,  vor  Seite  617 
Bissolo.  366 

Bologna,  Giovanni  da.  624 

Botticelli.  Vor  Seite  417,  417,  vor  Seite  425 

Boucher.  587,  597 

Bronzino.  375 

Brühlmann.  662 

Brunelleschi.  387 

Buschmannmalerei:  Männer  und  eine  Frau.  287 
Buschmannmalerei:  Buschleute  und  Gnu.  291 
Buschmannmalerei:  Buschleute  auf  der  Jagd  293 
Buschmannmalerei:  Vier  Gestalten.  293 
Caravaggio.  506 
Carpeaux.  569 

Carracci,  Annibale.  503,  504 
Cellini.  379 

Cezanne.  619,  620,  621 
Chasseriau.  463 
Chavannes,  Puvis  de.  333 
Corot.  591 

Corinth.  Vor  Seite  641,  572 
Courbet.  Vor  Seite  561,  564,  567,  576 
Correggio.  458,  459,  461,  vor  Seite  465 
Cosimo.  418,  419 


Cranach.  489,  490,  491,  501. 

Credi.  385 
Daumier.  583,  586 
Degas.  Titelbild,  645,  646 
Delacroix.  577,  578,  579,  585,  590 
Denis.  596 

Deutsch:  Holzschnitt  aus  der  Kölner  Bibel.  343 
Deutsch:  Buchholzschnitt.  Mann  und  Frau  in  einer 
Badewanne  ca.  1480.  364 
Deutsch:  Zwei  Buchholzschnitte  1470 — 75.  629 
Deutsche  Spätrenaissance.  Steinrelief.  611 
Donatello.  386,  390,  391,  396 
^ Duquesnoy.  560 

Dürer.  411,  467,  469,  470,  471,  472,  vor  S.  473,  473, 
474,  476,  477,  478,  479,  481,  482,  483,  484,  485 
van  Dyck.  536,  582 

Eskimo:  Hungernde  Eskimofamilie.  Holzschnitt.  294 
Etruskisch:  Sarkophag.  Ton.  London.  323 
Etty.  562,  563 
Everdingen.  511 
Falconet.  559 
Feuerbach.  332,  616,  618 
Flaxman.  556,  598,  644 
[ Fragonard.  589 
Francesca,  Piero  della.  353 
Französisch  um  1550.  636 
Fries,  Hans.  350 
Gauguin.  421,  659 
Gegna.  Vor  Seite  337 
Genelli.  615 
[ Gerard 
t Gericault.  585 
Ghiberti.  347 
Giorgione.  Vor  Seite  419 
Giovanni,  Mateo  di.  363 
Goeringer.  468 
Goes,  van  der.  352 
Gossaert  (Jan  van  Mabuse).  382 
Gotisch:  Kapitälfigur  (Autun).  315 
Gotisch:  Weibliche  Figur  von  Notre Dame.  Paris.  346 
Gotisch:  Mädchen  und  Tod.  Elfenbein.  348 
Gotisch:  Jüngstes  Gericht.  Bourges.  351 
Gotisch:  Kreuzigung.  354 
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Gotisch:  Cruzifixus.  Köln.  355 
Gotisch:  Cruzifixus  aus  Vlatten.  358 
Gotisch:  Sebastian.  Schrotblatt.  368 
Greco.  Vor  Seite  513,  515 
Greuze.  Vor  Seite  593 

Griechisch:  Barberinischer  Faun.  Vor  Seite  321 
Griechisch:  Frauenbad  (Amphora).  311 
Griechisch:  Vasenmalerei.  312 
Griechisch:  Läufer.  Vasenbild.  314 
Griechisch:  Töpfer  (Plakette).  315 
Griechisch:  Poseidon.  Vasenbild.  316 
Griechisch:  Flöteblasende.  Rom.  317 
Griechisch:  Zentaurenkampf.  Athen.  318 
Griechisch:  Faustkämpfer.  Rom.  319 
Griechisch:  Apoll  von  Piombino.  320 
Griechisch:  Hermes  von  Antikythera.  Athen.  321 
Griechisch:  Knabe  mit  Toilettenfläschchen.  Bronce. 
322 

Griechisch:  Aphroditetorso.  Neapel.  328 
Griechisch:  Giebelfigur  vom  Parthenon  (Jüngling). 
London.  329 

Griechisch:  Apollon  von  Pompeji.  Neapel.  330 
Griechisch:  Aphrodite  (Torso).  London.  335 
Griechisch:  Negerknabe.  Paris.  336 
Griechisch:  Athlet  (Herakles).  337 
Griechisch:  Arbeiter  in  einem  Steinbruch  arbeitend. 
Plakette.  340 

Griechisch:  Vasenbild.  546 

Griechisch:  Venus  Kallipygos.  Neapel.  549 

Griechisch:  Knabe  mit  Hase.  Schalenbild.  606 

Griechisch:  Kauernder.  Olympia.  623 

Griechisch:  Faun  und  Bock.  Vasenbild.  638 

Griechisch:  Broncefigur  aus  Knossos.  657 

Grien.  487,  vor  Seite  489,  496,  497,  498,  499,  500 

Grien  (?).  Jüngstes  Gericht.  Gemälde.  341 

Guercino.  466 

Heckei.  661 

Heine,  Th.  Th.  675 

Hildebrand.  612,  617 

Hudler.  658 

Hofer.  552 

Hokusai.  625 

Holbein,  Hans  der  Jüngere.  359 
Honnecourt,  Villard  de.  405 
Honthorst.  510 
Houdon.  561 

Indianisch:  Gebärszene.  Zeichnung.  292 
Indisch:  Wandmalerei  (Ajanta).  555 
Indisch:  Mädchen.  Fresko  aus  Ajanta.  627 
Ingres  Vor  Seite  553,  553,  554 
Italienisch:  (17.  Jahrh.).  508 
Japanisch:  Holzstatue.  480 
Jordaens.  Vor  Seite  505,  513 
Keisai.  475 

Klinger.  Vor  Seite  377,  575 
Kolbe.  603,  656 


Kunisada.  626 

Kyonaga.  631 

Lehmbruck.  650 

Lemmen.  597 

Leonardo.  424,  425 

Leonardo  (zugeschrieben).  429 

Leonardoschule  (Luini).  422,  427 

Liebermann.  570,  571 

Lotto.  505,  520 

Maillol.  651,  652,  653 

Manet.  637,  640,  641,  643 

Manguin.  663 

Manila.  Luzonfigur.  Holzplastik.  295 
Mantegna.  362,  406,  vor  Seite  407,  407,  408 
Mantegna  (Schule).  410,  416 
Marc.  664 

Marcantou.  Vor  Seite  369,  642 

Marees.  331,  613 

Masaccio.  Vor  Seite  401,  401. 

Masolino.  614 
Matisse.  313,  655 
Matsys.  367 
Max.  452 
Meister  B.  S.  532 

Meister  von  1435.  Christus  als  Schmerzensmann. 
Gemälde.  Hamburg.  357 

Meister  des  15.  Jahrhunderts  (unbekannt).  Christus 
am  Kreuz.  Zeichnung.  327 
Meit.  494,  495,  557 
Memling.  365,  628 
Mengs.  545 

Messina,  Antonello  da.  608 

Michelangelo.  402,  403,  vor  Seite  433,  433,  434, 
436,  437,  439,  vor  Seite  441,  443 
Michelangelo  (?).  432 
Michelangelo  (nach).  431 
Minne.  650 

Mocetto,  Girolamo.  380 
* Morales.  514 
Müller,  Victor.  633 
Murillo.  527 

Mykenisch:  Goldener  Ring.  334 
Neu-Irland  (Südsce).  Götze.  Bemalte  Plastik.  294 
Österreichische  Schule  des  15.  Jahrhunderts.  Chri- 
stus zwischen  den  Schächern.  Gemälde.  Basel.  356 
Pacher.  361 

Palma,  Giovine.  455,  vor  Seite  457,  457 
| Palma  Vecchio.  450,  551 
Parmegianino.  449 
Pechstein.  660 

Persisch:  Eine  Kanephore  aus  Bagdad.  304 
Perugino.  609 
Pilon.  669 

Pisano,  Niccolo.  400 
Pollajuolo.  394,  395 

Pompejanisch : Perseus  und  Andromeda.  Fresko.  607 
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. Pompejanisch:  Poseidon  und  Amvmone.  Fresko. 
Vor  Seite  609 
Pontormo.  373 
Pordenone.  647 

Poussin.  512,  550,  551,  vor  Seite  553 
Prudhon.  460 
Quercia.  404 

Raffael.  435,  440,  441,  442,  444,  445,  573 

Raffael  (Schule).  446 

Regnault.  584 

Reinhardt.  581 

Reni.  507 

Rembrandt.  Vor  S.  521,  521,  522,  523,  524,  525, 
526,  528,  529,  530 

Renaissance,  italienische.  Putten.  Kupferstich.  369 
Renaissance,  italienische.  Weibliche  Figur  mit  einer 
Statuette.  Kupferstich.  381 
Renaissance,  italienische.  Leda.  547 
Renaissance,  italienische.  448 
Renoir:  Titelbild.  420,  592,  593,  595 
Reynolds.  565 
Ribera.  517 
Richter.  594 

Robbia,  Andrea  della.  384 

Robbia,  Schule  des  Luca  della  Robbia.  393 

Robbia,  Schule  der.  392 

Robetta.  509 

Rodin.  599,  600,  601,  602,  605 
Romanisch:  Miniatur.  Vor  Seite  345 
Romanisch:  Erschaffung  Evas.  Hildesheim.  345 
Rubens.  533,  534,  535,  vor  Seite  537,  537,  538, 
539,  540,  541,  543,  544,  564 


Rüde.  568 

Runge.  Vor  Seite  561 

Sant’  Agata,  Francesco  da.  371 

Serins.  604 

Siebzehntes  Jahrhundert.  Kinderbacchanal.  488 
Signorelli.  412,  413,  414,  vor  Seite  417 
Slevogt.  649 
Sodoma.  462,  465 
Stauffer-Bern.  566 

Steinzeit:  Schwangere  Frau  unter  einem  Renntier. 

Zeichnung  auf  Renntierknochen.  288 
Steinzeit  (ältere) : Weibliche  Statue  aus  Brassem- 
pouy.  289 

Steinzeit  (ältere):  Weibliche  Gestalten  aus  Brassem- 
pouy.  289 

Steinzeit:  Menschliche  Figur.  Bernsteinplastik  von 
Schwarzort  in  Ostpreußen.  290 
Steinzeit:  Darstellung  einer  Wisentjagd.  Knochen- 
ritzung. 292 
Tiepolo.  588 

Tintoretto.  516,  519,  580 
Tizian.  453,  vor  Seite  577 
Toulouse-Lautrec.  634,  635 
Trübner.  409 
Utamaro.  639. 

Valloton.  622,  664 
Velasquez.  518,  558 
Venezia,  Bartolomeo  da.  632 
Verrocchio.  398 
Vischer  610 
Watteau.  349 
Wolff.  648 
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Achillinus,  Alexander.  468 
Adam  (und  Eva).  343,  354,  361  fl'. 
Afrika:  Loangoküste.  296 
Ägineten.  313,  323,  324,  325,  326, 
342,  632 

Ägypten.  300,  303,  304 
Ägyptisch : Anbetender  Priester. 
302,  306 

Ägyptisch : Thronender  König.  302 
Ägyptisch : Hockender  Schreiber. 
308 

Ägyptisch:  Isis  säugt  den  Horus. 
306,  308/9 

Ägyptisch . Kornmahlende  Frau. 
308 

Ägyptisch:  Mädchenfigur  als  Griff. 

308 

Ägyptisch:  König  Hor-Fuabra.  309 
Ägyptisch:  Negersklaven  und 

Fronvögte.  309 
Ägyptisch:  Ringer.  310 
Ägyptisch:  Stehende  Frau.  302 
Ägyptisch:  Tänzerinnen  (Theben). 

309 

Aldegrever.  383,  489—91,  494,  501 
Alexander  der  Große.  319 
Amman.  489 
Anatomie.  422  ff..  430 
Apoll  von  Piombino.  317,  318 
Apoll  von  Pompeji.  317 
Apoll  von  Tenea.  312,  317,  322 
Arauakenflechtereien.  298 
Aretino.  438 

Aristokratie.  364,  417  ff.,  533  ff. 
Askese.  365 

Assoziation.  287,  344,  358  368,  441, 
491,  606  ff. 

Bäder.  364 
Balzac.  602 

Bamberger  Plastiker.  350 — 353, 
358,  364 


Barbari,  Jaeopo  de.  468 
Barberinischer  Faun.  339 
Barock.  339,  401,  447,  502  ff.,  58711'., 
624 

Bartolomeo,  Fra.  445. 

Bastian,  Adolf.  298 
Baudelaire.  602,  626,  627,  633,  653 
Beardsley.  493,  633,  634 
Bech tejeff.  313 

Beham,  Bartel  und  Hans  Sebald. 

383,  488,  491,  494,  496 
Bellini,  Giovanni.  450,  452 
Benedetti,  Alexander.  468 
Bernard,  Emile.  621 
Bernini.  515 

Bernsteinplastik  aus  Ostpreußen. 
290 

Bernwardstüre  in  Hildesheim.  345, 
346 

Bcrtoldo.  430 
Bock,  Franz.  501 
Bosch,  Hieronymus.  495 
Botticelli.  379,  417—420,  422,  423 
Boucher.  464,  489,  588 
Bougureau.  575 
Bourges,  Kathedrale.  356 
Bracquemond,  Felix.  624 
Bramante.  432,  437,  438 
Brassempouy.  288 
Brassempouy,  Venus  von.  289 
Brockhaus,  Heinrich.  447 
Bronzezeit.  294 
Bronzino.  372,  376 
Bruegel,  Pieter  der  Ältere.  383 
Brunelleschi.  389,  405,  430 
Buddha.  486 

Buschmänner.  290,  291,  294 
Cabanel.  659 
Canova.  633 

j Caravaggio,  Michelangelo  und  Po- 
lidoro.  339,  401,  504,  539,  557 


Carpeaux.  566 

Carraeei,  Annibale.  401,  502,  504 
Carrier- Belleuse.  315 
Cartailhac,  Emile.  290 
Castagno.  378 
Cavalcaselle.  447 
Cellini.  376,  383,  559 
Cezanne.  606,  617,  621,  645 
de  Chambray.  429 
Cbavannes,  Puvis  de.  332 
Christus.  365,  366 
Cinquecento.  378,  479 
Cladel,  Judith.  598 
Corinth,  Lovis.  339,  568,  569,  571, 
572,  573 

Cornelius,  Carl.  401 
Corot.  420,  421,  592,  593 
Correggio.  338,  372,  458-464,  501 
Cosimo,  Piero  di.  364,  379 — 380, 
388.  417— 419,  420,421,423,447, 
450,  452,  456,  489. 

Courbet.  561,  562,  565,  569,  578, 
588,  591 
Couture.  621 
Coxie.  383 

Cranach.  383,  488,  489,  492,  493, 
502 

Credi,  Lorenzo  di.  388,  456 
Crowe.  447 
Dante.  418 

Daumier.  577,  580,  585,  586,  596, 
602 

David.  464 
Dayak.  298 

Degas.  633,  634,  636,  637,  653 
Dehmel.  452 
Dekolletage.  630  If. 

Delaborde,  Henri.  556 
Delacroix.  556,  577—582,  584,  586, 
588,  591,  592,  602,  617,  621, 
623 
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Demokratie.  380,  384  ff.,  491 
Denio,  Harriet.  551 
Denis,  Maurice.  644,  652,  653 
Diadumenos.  312,  334 
Dierks,  Hermann.  559 
Diodor.  486 
Dipoinos.  316,  322 
Donatello.  370,  378,  384,  385,  388, 
389-391,  394,  395—397,  398, 
399,  403,  405,  409,  410,  412,  417, 
421,  430—431,  445,  447,  539,588 
Doryphoros.  312,  329 
Duquesnoy.  558 

Dürer  330.  370,  383,  481-489, 
493,  496,  510,  560 
van  Dyck.  585 
Erman,  Adolf.  304,  306 
Erotik.  289,  290,  350,  441,  449  ff., 
458  ff.,  491  ff.,  505,  507,  527,  538, 
631 

Eskimo.  294 — 296 
Euklid.  469 

Eva  (Bamberg).  354 — 455 
Everdingen.  505,  527 
Expressionismus.  299,  314,  428, 
622  ff.,  640 

van  Eyck,  Jan.  359,  361,  362,  363, 
372 

Falconet.  349,  525,  558,  565 
Falguiere.  600 
Faun,  barberinischer.  339 
Femme  au  renne.  288 
Feuerbach,  Anselm.  332,  611,  616, 
617,  624 

Flächenstil.  299,  31 3 ff.,  316,  344, 
345,  372,  622  ff. 

Flaubert.  601 

Flemalle,  Meister  von.  366 
Fragonard.  588,  593 
Francesca,  Piero  della-  359, 362, 378 
Franceschi,  Piero  di.  468 
Francia,  Francesco.  444 
Franciabigio.  388,  456 
Friedländer,  Walter.  551 
Fries,  Hans.  349 — 50 
Frobenius,  Leo.  298 
Frontalität.  304  ff.,  359 
Furtwängler,  Adolf.  320 
Galen.  329,  330,  333 
Gauguin.  420,  621,  636,  637,  645, 
652 

Gericault.  579,  584 
Gersaint.  523 

Ghiberti.  347,  348,  398,  401,  402, 
403,  430 

Ghirlandajo.  410,  430 


Gide,  Andre.  526. 

Giorgione.  370,  388,  452,  453,  454, 
455 

Giotto.  348,  374,  398 
Giovanni,  Mateo  di.  367 
Girieud.  420,  421 
Giuliano  di  San  Gallo.  433 
Goes,  van  der.  359,  362,  453 
Goethe.  285,  311,  326,  344,  354, 
377,  378,  406,  415,  426,  430, 
447,  457,  459,  525,  542,  544, 
549,  551,  576,  608,  622,  627 
van  Gogh.  374 

Goldener  Schnitt.  468,  469,  470 
Goncourts.  462,  463 
Gonzaga,  Vicenzo.  534 
Gotik.  341,  342,  348,  349,  367,  368, 

372,  373,  378,  401,  438,  624 ft. 
Goujon.  383,  559 

Greco.  349,  374,  447,  448,  508, 
510—513,  520,  522,  532 
Griechisch:  Faustkämpfer.  313, 

314,  320,  322,  339 
Grien,  Hans  Baidung.  383,  488  bis 
489,  494,  495,  496—497,  581 
Grimm,  Hermann.  446,  447 
Grünewald.  365,  383,  489,  501 
Grünwedel,  Albert.  486 
Goya.  279,  526,  558 
Guhl,  Ernst.  376,  551 
Gymnastik.  338,  542 
Haarlem,  Cornelius  van.  531 
Hadeln,  Detlev  von.  365 
Haendcke,  Berthold.  360,  411,  414, 
431 

Hamann,  Richard.  378,  380,  533 
Hernsheim,  Franz.  298 
Heyck.  447 

Hildebrand,  Adolf.  391,  401,  547, 
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